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Polysemio� sche Kommunika� on ist per se kein neues Phänomen. 
Vielmehr stellt der kombinierte Einsatz heterogener semio� scher 
Ressourcen in allen Bereichen der interpersonalen Kommunika� on 
den Normalfall dar. Auch im ästhe� schen Kontext bildet die Poly-
semio� zität seit jeher die Grundlage für schöpferische Grenzüber-
schreitungen und sinnlich-ganzheitliche Erfahrungen – und dies tut 
sie nicht erst seit Wagners Vorstellung des alle großen Einzelkünste 
umfassenden Gesamtkunstwerks, wie dieser sie ab ca. 1850 in seinen 
polemisierenden Kunstschri� en erörtert hat.
Neu ist dagegen die wissenscha� liche Ambi� on, solche kommunika-
� ven Prozesse vollumfänglich beschreiben zu wollen. Inwiefern eine 
Relektüre semio� scher ‚Klassiker‘ (Ferdinand de Saussure, Charles 
S. Peirce, Charles Morris und Karl Bühler) diesem Anliegen entge-
genkommt, ist Gegenstand der vorliegenden Studie. Es wird sich 
im Besonderen der Frage gewidmet, welche Rela� onen zwischen 
den Kons� tuenten eines polysemio� schen Kommunikats bestehen 
können und was geschieht, wenn dieses Rela� onsgefüge – etwa 
im interkulturellen und interlingualen Transfer – notwendigerweise 
umdisponiert werden muss, um Akzeptanz bei einer neuen Zielrezi-
pientenscha�  zu erfahren. Veranschaulicht werden die Implika� onen 
solcher jenseits von Sprach- und Kulturgrenzen ablaufender polyse-
mio� scher Kommunika� onsprozesse anhand von Beispielen aus dem 
Bereich der Libre� oübersetzung.
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PHLQ'LVVHUWDWLRQVSURMHNWEHJOHLWHWKDW3URI'U(ULFK6WHLQHUGDQNHLFKIUGLH
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$EJHVHKHQ YRQ HLQLJHQZHQLJHQ7H[WVRUWHQ HWZDEHVWLPPWHQ$UWHQ YRQ*H
VFKlIWVNRUUHVSRQGHQ]XQGGHP*URVOLWHUDULVFKHU3URGXNWLRQHQWVSUHFKHQLQWHU
SHUVRQDOH.RPPXQLNDWLRQVIRUPHQGDUXQWHUDXFKGHUDOOWlJOLFKH6FKULIWYHUNHKU
EHU,QWHUQHWXQG0RELOGLHQVWHQLFKWGHU9RUVWHOOXQJHLQHUVLFKDOOHLQRGHUZHLW
JHKHQGDXIVSUDFKOLFKH=HLFKHQOLPLWLHUHQGHQ,QWHUDNWLRQ'LHPHLVWHQ.RPPX
QLNDWHUHNXUULHUHQDXI(OHPHQWHXQWHUVFKLHGOLFKHU=HLFKHQV\VWHPH'LHVHV3Kl
QRPHQZLUGKLHU LQ$QOHKQXQJDQ*RWWOLHEV$UEHLWHQ]XU LQWHUOLQJXDOHQ)LOP
V\QFKURQLVDWLRQXQGXQWHUWLWHOXQJ]%DOV3RO\VHPLRWL]LWlW
GHUNRPPXQLNDWLYH(LQVDW]GHU(OHPHQWHQXUHLQHV=HLFKHQV\VWHPVGDJHJHQDOV
0RQRVHPLRWL]LWlWEH]HLFKQHW,QGHQ$EKDQGOXQJHQHQJOLVFKVSUDFKLJHU$XWRUHQ
XQGLQGHQGXUFKGLHVHEHHLQIOXVVWHQGHXWVFKHQ3XEOLNDWLRQHQGRPLQLHUWGHU0XO
WLE]Z0RQRPRGDOLWlWVEHJULII LQGHUGHXWVFKHQ/LWHUDWXUXQG.XOWXUZLVVHQ
VFKDIWGHU0XOWLRGHU,QWHUPHGLDOLWlWVEHJULII±OHW]WJHQDQQWHULQHLQHUEHVWLPP
WHQHQJHUHQ9HUZHQGXQJVZHLVH
3RO\VHPLRWL]LWlWOlVVWVLFKQLFKWQXUPRQROLQJXDOXQGPRQRNXOWXUHOOVRQ
GHUQDXFKPLWGHQ0LWWHOQMHQHU)RUVFKXQJV]ZHLJHZLVVHQVFKDIWOLFKXQWHUVXFKHQ
GLHVLFKGHP6SUDFKE]Z.XOWXUYHUJOHLFKVRZLHGHP6SUDFKXQG.XOWXUWUDQV
IHUZLGPHQ6ROFKH3HUVSHNWLYHQVLQGGRUWYRQ1XW]HQZRGLH3RO\VHPLRWL]LWlW
HLQHVNRPPXQLNDWLYHQ(UHLJQLVVHVGLH,QWHUDNWLRQEHU6SUDFKXQG.XOWXUJUHQ
]HQKLQZHJDIIL]LHUW'DVDOOJHPHLQH,QWHUHVVHIUDOWHXQGQHXHLQVWUXPHQWHOOH
ZLH lVWKHWLVFKH 9HUIOHFKWXQJHQ YRQ (OHPHQWHQ XQWHUVFKLHGOLFKHU =HLFKHQV\V
WHPH6SUDFKH0XVLN%HZHJW%LOG7DQ]HWFXQGGLH)UDJHQDFKGHU,PE]Z
([SRUWLHUEDUNHLWGHULQGLHVHP6LQQHLQWHUSUHWLHUWHQ.RPPXQLNDWHHWZD2SHUQ
/LHGHU&RPLFVYHUVFKLHGHQH)HUQVHKIRUPDWH:HUEXQJHWFIKUHQGD]XGDVV
VLFKDXFKGLH7UDQVODWRORJLHXQGGLH.XOWXUWUDQVIHUIRUVFKXQJVHLWHWZDGUHL-DKU
]HKQWHQYHUVWlUNWGHP7KHPHQNRPSOH[UXQGXPGLHSRO\VHPLRWLVFKH.RPPXQL
NDWLRQ|IIQHQ
6FKRQEHLPKHUN|PPOLFKHQhEHUVHW]HQUHLQVFKULIWVSUDFKOLFKHU7H[WHZLUG
GHU7UDQVODWRU±QDPHQWOLFKGXUFKGLH6NRSRVWKHRULHYJO5HL9HUPHHU
±GD]XDQJHKDOWHQHLQHQ7H[W]XSURGX]LHUHQGHUQLFKWQXUGLH LQQHUH
.RKlUHQ]EHZDKUWVRQGHUQDXFKIUGLH=LHONXOWXUE]ZVSH]LHOOHUIUGLH6LWXD
WLRQVHLQHVLQWHQGLHUWHQ]LHONXOWXUHOOHQ(LQVDW]HVDOVEHVWP|JOLFKÃSDVVHQGµHUDFK
WHWZHUGHQNDQQ'LH]LHONXOWXUHOOHQ.RQYHQWLRQHQGHVYHUEDOHQZLHQRQYHUEDOHQ
 $QGLHVHU6WHOOHZLUGGHU(LQIDFKKHLWKDOEHUXQEHUFNVLFKWLJWJHODVVHQGDVVGLHÃ)RUPµ
PDWHULHOOYRUOLHJHQGHU7H[WH)RUPDWLHUXQJ/D\RXW7\SRJUDSKLHHWFXQGGHUHQ0DWHUL
DOLWlWJHVRQGHUWDOV=HLFKHQJHVWDOWLQWHUSUHWLHUWZHUGHQN|QQHQ±HLQH7DWVDFKHGLH]XU
D[LRPDWLVFKHQ:HQGXQJJHIKUWKDWÃ$OOH.RPPXQLNDWLRQLVWSRO\VHPLRWLVFKµE]ZÃHV
JLEWNHLQHPRQRVHPLRWLVFKH.RPPXQLNDWLRQµYJOGD]XYD.DS
 (LQHDXVIKUOLFKH'RNXPHQWDWLRQGHU7HUPLQRORJLHILQGXQJILQGHWVLFKLQ.DS6SH
]LHOO]XP,QWHUPHGLDOLWlWVEHJULIIYJO.DS
ϭŝŶĨƺŚƌƵŶŐ


=HLFKHQJHEUDXFKVEHVWLPPHQDOVRHLQHQ MHGHQ7UDQVODWLRQVSUR]HVV(LQHQRFK
JU|HUH+HUDXVIRUGHUXQJVFKHLQWDEHUGHQ%HNHQQWQLVVHQGHUhEHUVHW]HUQDFK
]XXUWHLOHQYJO.DSXQG$EVFKQGLH7UDQVODWLRQYRQ7H[WHQGDU]X
VWHOOHQGLHGDUEHUKLQDXVDXFKQRFKIHVWLQHLQSRO\VHPLRWLVFKHV.RPPXQLNDW
HLQJHEHWWHWVLQGGKLQHLQHQVROFKHQ.RPSOH[GHUDXFKQRQYHUEDOH(OHPHQWH
EHLQKDOWHW'HQQRIWEHVWHKWIUGHQhEHUVHW]HUZDVGLH1RQYHUEDOLDEHWULIIWHLQ
JHQHUHOOHV%HDUEHLWXQJVYHUERW,QVROFKHQ)lOOHQPXVVGLHVHUDOV9HUDQWZRUWOL
FKHUIUGHQ$XVWDXVFKGHUHLQ]LJP|JOLFKHQE]ZQ|WLJHQVHPLRWLVFKHQ9DULDE
OHQHEHQGHV7H[WHV]XVlW]OLFKH5HVWULNWLRQHQEHDFKWHQ6ROFKHGXUFKQRQYHU
EDOH (OHPHQWH ÃHLQJHVFKUlQNWHQµ hEHUVHW]XQJVSUR]HVVH E]Z GLH VRJHQDQQWH
ÄFRQVWUDLQHGWUDQVODWLRQ³0D\RUDOHWDOHLQHUV\VWHPDWLVFKHQWUDQVODWROR
JLVFKHQ$QDO\VH]XJlQJOLFK]XPDFKHQVWHOOWGDVEHUJHRUGQHWH=LHOGHUYRUOLH
JHQGHQ $UEHLW GDU 'LH $XVZLUNXQJHQ QRQYHUEDOHU $QWHLOH DXI GHQ hEHUVHW
]XQJVSUR]HVVVROOHQGDEHLQLFKWDOOHLQDOVÃ+UGHµNRQ]HSWXDOLVLHUWZHUGHQHVJLOW
YLHOPHKUDXFKGLHNUHDWLYHQ0|JOLFKNHLWHQDXI]X]HLJHQZHOFKH(LQVFKUlQNXQ
JHQKLQVLFKWOLFKGHU]XU9HUIJXQJVWHKHQGHQ=HLFKHQUHVVRXUFHQGXUFKDXVDXFK
HU|IIQHQN|QQHQ
'LH%HVFKUHLEXQJSRO\VHPLRWLVFKHU.RPPXQLNDWHLVWHLQHDXIZlQGLJHXQG
EHUDXVKHUDXVIRUGHUQGH7lWLJNHLWYJO7KRPH+LUYRQHQ7LLWWXOD
DXVGLHVHP*UXQGNDQQQDFK7KRPHDHWSDVVLPGLH(UVWHOOXQJ
HLQHUV\VWHPDWLVFKHQWUDQVODWRORJLVFKGHVNULSWLYHQDEHUDXFKWUDQVODWLRQVYRUEH
UHLWHQGHQ$QDO\VHPHWKRGLN DOV HLQHV GHU GULQJOLFKVWHQ$QOLHJHQGHU DNWXHOOHQ
hEHUVHW]XQJVZLVVHQVFKDIWDQJHVHKHQZHUGHQ$XIGLHVHV'HVLGHUDWGDVEHUHLWV
YRUHLQHP-DKU]HKQWIRUPXOLHUWZXUGHLVWQRFKQLFKWLQPRQRJUDSKLVFKHU%UHLWH
HLQJHJDQJHQZRUGHQ±YHUPXWOLFKDXFKGHVKDOEQLFKWZHLOGDV7KHPDGHQ'LD
ORJHWOLFKHU'LV]LSOLQHQYRUDXVVHW]W0LWGHUYRUOLHJHQGHQLQWHUGLV]LSOLQlUDXVJH
ULFKWHWHQ$UEHLWGLH6SUDFK0XVLN7UDQVODWLRQVZLVVHQVFKDIWVRZLHGLH.XO
WXUWUDQVIHUIRUVFKXQJPLWHLQDQGHU LQV*HVSUlFKEULQJW VROOHLQGHWDLOOLHUWHUXQG
NRKlUHQWHU9RUVFKODJ ]XU6FKOLHXQJGLHVHU )RUVFKXQJVOFNH XQWHUEUHLWHW XQG
GHP(UIRUVFKHU GHV KLHU XQWHUVXFKWHQ3KlQRPHQV HLQ ,QVWUXPHQWDULXP DQ GLH
+DQGJHJHEHQZHUGHQPLWGHPVLFKGLHWUDQVODWRULVFKHQ(UZlJXQJHQV\VWHPD
WLVFKEHVFKUHLEHQ ODVVHQGLH VLFKXQPLWWHOEDU DXVGHU3RO\VHPLRWL]LWlW YRQ]X
WUDQVIHULHUHQGHQ.RPPXQLNDWHQHUJHEHQ
%H]HLFKQHW ZLUG GHU QDFKIROJHQG YRUJHVWHOOWH 8QWHUVXFKXQJVDQVDW] DOV
WUDQVODWLRQVRULHQWLHUWH3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJ'LHVHVSHLVWVLFKLQWHUPLQR
ORJLVFKHUXQGPHWKRGLVFKHU+LQVLFKWDXVXQWHUVFKLHGOLFKHQ4XHOOHQ,Q.$3,7(/
ZLUGGHVKDOEHLQ)RUVFKXQJVEHUEOLFNJHJHEHQGHU]XQlFKVWDOOJHPHLQGLHIU
GLHYRUOLHJHQGH$UEHLWUHOHYDQWHQ9RUDUEHLWHQDXIGHP*HELHWGHUSRO\VHPLRWL
VFKHQ.RPPXQLNDWLRQ YRUVWHOOW YJO.DS 'DUDXIKLQZHUGHQGLH JHQXLQ
EHUVHW]XQJVZLVVHQVFKDIWOLFKHQ%HLWUlJH]XU WUDQVODWRULVFKHQ5HOHYDQ]YHUEDO
QRQYHUEDOHU=HLFKHQLQWHUDNWLRQGLVNXWLHUWYJO.DSXPVRGDQQDXIGLH6WX
GLHQ]XU/LEUHWWREHUVHW]XQJHLQ]XJHKHQYJO.DS,QHLQHUDEVFKOLHHQGHQ
ϭŝŶĨƺŚƌƵŶŐ
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6\QWKHVHZHUGHQMHQH'HVLGHUDWD]XVDPPHQJHWUDJHQGHQHQGLHYRUOLHJHQGH$U
EHLWLP(LQ]HOQHQEHL]XNRPPHQJHGHQNW
=XU9HUZLUNOLFKXQJGHVREHQXPULVVHQHQ=LHOVVROO]XQlFKVWGLHEHJULIIOL
FKH XQG NRQ]HSWXHOOH*UXQGODJH HLQHU DOOJHPHLQHQ ]XQlFKVW DOVR QRFK QLFKW
WUDQVODWLRQVRULHQWLHUWHQ 3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJ GDUJHOHJW ZHUGHQ GLH EH
VRQGHUVLP+LQEOLFNDXIGLH+HWHURJHQLWlWGHULQLKUHQ8QWHUVXFKXQJVEHUHLFKIDO
OHQGHQ*HJHQVWlQGHYRQHLQHUNODUVWUXNWXULHUWHQ6\VWHPDWLNSURILWLHUWV.$3,
7(/(LQ$QDO\VHUDVWHUOLHJWLQGHUKLHUEHQ|WLJWHQ)RUPLQGHU7UDQVODWRORJLH
QRFKQLFKWYRUXQGPXVVGDKHUVHOEVWHUDUEHLWHWZHUGHQ'LHZLVVHQVFKDIWOLFKH
(UIRUVFKXQJSRO\VHPLRWLVFKHU.RPPXQLNDWLRQPXVVQRWZHQGLJHUZHLVHLQWHUGLV
]LSOLQlUDXVJHULFKWHWVHLQGHQQLKUH)UDJHVWHOOXQJLVWDOVPHKUSUREOHPGHQQGLV
]LSOLQRULHQWLHUW]XFKDUDNWHULVLHUHQ(LQ]HOGLV]LSOLQlUH3HUVSHNWLYHQVLQGOHJLWLP
EOHLEHQDEHULQ%H]XJDXIGLH)RUPXQG,QWHUSUHWDWLRQHQGHVSRO\VHPLRWLVFKHQ
:HUNVJDQ]HQXQGVHLQHU]LHONXOWXUHOOHQ'HULYDWHVWHWVIUDJPHQWDULVFK8QDE
GLQJEDUIUHLQHLQWHUGLV]LSOLQlUH+HUDQJHKHQVZHLVHLVWGLH9HUIJEDUNHLWHLQHV
EHUJHRUGQHWHQ5DKPHQV'LHVHUZLUGLQGHUYRUOLHJHQGHQ$UEHLWDXIGHU*UXQG
ODJHYRQ(UNHQQWQLVVHQDXVGHQ%HUHLFKHQGHU6HPLRWLNbVWKHWLNXQG+HUPH
QHXWLNDEJHVWHFNW'LHVH:LVVHQVFKDIWHQE]ZZLVVHQVFKDIWOLFKHQ0HWKRGHQIRU
PXOLHUHQ DOOHVDPW HLQ 'LV]LSOLQHQ EHUVSDQQHQGHV $QOLHJHQ XQG N|QQHQ DXV
GLHVHP*UXQGDXFKYRQHLQHUWUDQVODWLRQVRULHQWLHUWHQ3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJ
JHZLQQEULQJHQG]X5DWHJH]RJHQZHUGHQ
,QGHUYRUOLHJHQGHQ$UEHLWIXQJLHUW]XQlFKVWGLHDOOJHPHLQH6HPLRWLNGLH
GDV,QVWUXPHQWDULXPIUGLH(UIRUVFKXQJDOOHV=HLFKHQKDIWHQOLHIHUWHLQPDOPHKU
DOVÄPHWKRGRIPHWKRGV³3HLUFH&3RGHUDOVÄ0HWDZLVVHQVFKDIW³0RUULV
E]ZÄ6XSHUZLVVHQVFKDIW³:LOVV'LHKLHUYHUZHQ
GHWH7HUPLQRORJLHXQGZLFKWLJHWKHRUHWLVFKH0RGHOOHGLHEHLGHU'HVNULSWLRQGHU
SRO\VHPLRWLVFKHQ.RPPXQLNDWLRQ$QZHQGXQJILQGHQVWDPPHQDXVLKUHPDQD
O\WLVFKHQ)XQGXV+HUDQJH]RJHQZHUGHQDEHUDXFK(UNOlUXQJVDQVlW]HDXVGHUVH
PLRWLVFKIXQGLHUWHQbVWKHWLNEHVWLPPWGRFKGLH3RO\VHPLRWL]LWlWQLFKWQXUGLH
.RPPXQLNDWLRQGHVDOOWlJOLFKHQ9HUNHKUVVRQGHUQLVWDXFKIUGLH.XQVWHLQH
XQHUVFK|SIOLFKH4XHOOHNUHDWLYHQ*HVWDOWHQV,QGHUVHPLRWLVFKHQbVWKHWLNZLUG
QDFK$QKDOWVSXQNWHQJHVXFKWXPGLH8QWHUVFKLHGHXQG*HPHLQVDPNHLWHQ]ZL
VFKHQ GHU LQVWUXPHQWHOOHQ XQG lVWKHWLVFKHQ SRO\VHPLRWLVFKHQ.RPPXQLNDWLRQ
]XVDPPHQ]XWUDJHQ'DVVLFKKLHUPLWDXVHLQDQGHUVHW]HQGH8QWHUNDSLWHOÄ2UJD
QRQXQG.XQVW³$EVFKQLVWGDEHLNHLQHHUVFK|SIHQGH5HIOH[LRQ]XGLHVHQ
EHLGHQ3ULQ]LSLHQVRQGHUQVWHOOWDOOHLQMHQH&KDUDNWHULVWLND]XVDPPHQGLHGHU
ZLVVHQVFKDIWOLFKHQ%HVFKlIWLJXQJPLWGHU3RO\VHPLRWL]LWlWXQGYDGHP7UDQV
IHUSRO\VHPLRWLVFKHU.RPPXQLNDWHLQHLQHQQHXHQNXOWXUHOOHQ=XVDPPHQKDQJ
DOV$QVFKOXVVSXQNWHGLHQHQ
 3HLUFHPHLQWDQGHU]LWLHUWHQ6WHOOH]XQlFKVWQXUGLH/RJLNGLHDEHULQVHLQHP7KHRULHJH
ElXGHLPPHWRQ\PLVFKHQ9HUKlOWQLV]XU6HPLRWLNVWHKW
ϭŝŶĨƺŚƌƵŶŐ
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
'LHIROJHQGHQ$XVIKUXQJHQN|QQHQLQGHPEHUHLWVDOVIUXFKWEDUHUNDQQWHQLQ
WHUGLV]LSOLQlUHQ5DXP]ZLVFKHQ6HPLRWLNXQG7UDQVODWLRQVZLVVHQVFKDIWYHURUWHW
ZHUGHQ LQ GHP HLQH KHUPHQHXWLVFKH +HUDQJHKHQVZHLVH DOV HUWUDJUHLFKHU JH
PHLQVDPHU1HQQHUKHUDXV]XDUEHLWHQVHLQZLUG'LH$QQDKPHGDVVVLFK6HPLR
VHSUR]HVVHDOVKHUPHQHXWLVFKH3UR]HVVHEHVFKUHLEHQODVVHQXQGXPJHNHKUWLVW
NRPSDWLEHOPLWGHPDXFKLQGHU7UDQVODWLRQVZLVVHQVFKDIWVHLWFDYLHU-DKU]HKQ
WHQEHUQRPPHQHQXQGZHLWHUHQWZLFNHOWHQKHUPHQHXWLVFKHQ$QVDW]GHQ&HUFHO
ÄhEHUVHW]XQJVKHUPHQHXWLN³JHQDQQWKDW$XIGLHVHQZLUGLP5DKPHQGHU
YRUOLHJHQGHQ 6WXGLHPHKUIDFK%H]XJ JHQRPPHQ ,QVJHVDPW YHUVWHKW VLFK GLH
YRUOLHJHQGH8QWHUVXFKXQJEHLGHU,QWHJUDWLRQZHVHQWOLFKHU(LQVLFKWHQDXVGLHVHQ
%HUHLFKHQ VWHWV DOV UHLQ GHVNULSWLYH6WXGLH 6LHPDFKW LQ UHWURVSHNWLYHU:HLVH
$XVVDJHQEHU6WUXNWXU )XQNWLRQVZHLVHXQG:LUNXQJSRO\VHPLRWLVFKHU$UWH
IDNWHXQGGHUHQ]LHONXOWXUHOOH$QHLJQXQJHQXQGHQW]LHKWVLFK LP8QWHUVFKLHG
HWZD]X7KRPHEVWULNWGHUSURVSHNWLYHQ)RUPXOLHUXQJDUEHLWVSUDNWL
VFKHU(PSIHKOXQJHQIU.QVWOHUXQGhEHUVHW]HU
,QSRO\VHPLRWLVFKHQ.RPSOH[HQVREHPHUNW6W|FNOÄYHUELQGHW
VLFKSRWHQ]LHOOHLQ0D[LPXPDQ=HLFKHQUHVVRXUFHQ³'DEHLJLOWIULKQGLH5H
JHO Ä0LW GHU =DKO GHU EHWHLOLJWHQ.RGHV VWHLJW GLH VHPLRWLVFKH.RPSOH[LWlW³
6W|FNOGHV.RPPXQLNDWV0LWHLQHUJHZLVVHQORJLVFKHQ6WULQJHQ]NRPPW
GHU2SHULQGHU6HPLRWLNGHVZHJHQQLFKWVHOWHQGHU6WHOOHQZHUWGHVNRPSOH[HVWHQ
DOOHUSRO\VHPLRWLVFKHQ.RPPXQLNDWH]XYJO6HEHRN6LHHLJQHWVLFK
GHVZHJHQ KHUYRUUDJHQG DOV 8QWHUVXFKXQJVJHJHQVWDQG HLQHU DOOJHPHLQHQ XQG
ZLHLP)ROJHQGHQGDUJHOHJWZLUGDXFKHLQHUWUDQVODWLRQVRULHQWLHUWHQ3RO\VHPLR
WL]LWlWVIRUVFKXQJ ,Q LKUHU&KDUDNWHULVWLN VHLW JXW -DKUHQDOV Ä6SLHJHOXQG
6FKULWWPDFKHUJHVHOOVFKDIWOLFKHU9HUlQGHUXQJHQ³/HRSROG9,,]XIXQJLH
UHQXQG]DKOUHLFKHlVWKHWLVFKH$EKDQGOXQJHQXQG|IIHQWOLFKHNULWLVFKH'LVNXUVH
PRWLYLHUW]XKDEHQYJOHEGVWHOOWGLH2SHUHLQHUVRZRKOV\QFKURQLVFKHQDOV
DXFK GLDFKURQLVFKHQ 3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJ HLQ UHLFKKDOWLJHV XQG WKHRUH
WLVFKJXWHLQJHEHWWHWHV.RUSXV]XU9HUIJXQJ6LHHUP|JOLFKWLKUHP(UIRUVFKHU
GLH0HUNPDOHSRO\VHPLRWLVFKHU*HVWDOWXQJ±LQGLHVHPVSH]LHOOHQ)DOOGHQ5HL]
XQGGLH0|JOLFKNHLWHQVSUDFKOLFKHUPXVLNDOLVFKHUXQGV]HQLVFKHU,QWHUDNWLRQ±
EHU-DKUKXQGHUWHKLQZHJ]XYHUIROJHQ
,P =HLWUDXP ]ZLVFKHQ  XQG KHXWH NRPPW HV ]XPPDQQLJIDFKHQ ±
6FKPXVFKVSULFKWDXFKYRPÄDQDUFKLVFKHQ³±LQWHUOLQJXDOHQXQGLQ
WHUNXOWXUHOOHQ$XVWDXVFKGHUQLFKWQXUGLHPXVLNWKHDWUDOLVFKHQ*DWWXQJHQSHUVH
VRQGHUQDXFKGLHVLHEHJOHLWHQGHQ'LVNXUVH]XP*HJHQVWDQGKDW/LEUHWWLVWHQYHU
DUEHLWHQDQGHUVVSUDFKLJHOLWHUDULVFKH9RUODJHQ2SHUQZHUGHQLQQHXHQNXOWX
UHOOHQ.RQWH[WHQXQWHUYHUlQGHUWHQ%HGLQJXQJHQDXIJHIKUWHUIDKUHQ]XGLHVHP
=ZHFNHPHKURGHUZHQLJHU UDGLNDOH$GDSWLRQHQZHUGHQ LQXQWHUVFKLHGOLFKHQ
'LVWULEXWLRQVPHGLHQYHUEUHLWHWYHUEXFKHQ(UIROJHXQG1LHGHUODJHQXQGZHUGHQ
VFKOLHOLFKLQLQXQGDXVOlQGLVFKHQ.ULWLNHQXQG7UDNWDWHQEHZHUWHW'LHP|JOL
FKHQ LQWHUOLQJXDOHQ LQWHUNXOWXUHOOHQ XQG LQWHUVHPLRWLVFKHQ 7UDQVIHUWlWLJNHLWHQ
ϭŝŶĨƺŚƌƵŶŐ


UXQGXPGLH2SHUVLQGLQLKUHU9LHOIDOWNDXP]XEHUEOLFNHQ6ROFKH7UDQVIHU
SUR]HVVHIDOOHQDOOH]XPLQGHVWWHLOZHLVHLQGDV,QWHUHVVHQVJHELHWHLQHUWUDQVODWL
RQVRULHQWLHUWHQ 3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJ 'LHVH YLHOIlOWLJHQ 7UDQVIHUOHLVWXQ
JHQGLHDXVGHU6LFKWGHUHPSIDQJHQGHQ.XOWXUQLFKWQXUGLHhEHUQDKPHVRQ
GHUQDXFKGLH9HUlQGHUXQJXQG$EOHKQXQJYRQDXHQNRPPHQGHU,PSXOVHEH
LQKDOWHQN|QQHQEH]HLFKQHW6FKPXVFKDOVÄHXURSlLVFKHV.XOWXUVSH
]LILNXP³$XIJUXQGGHU0DWHULDOIOOHZLUGGDEHLGLH$XIJDEHGHUZLVVHQVFKDIW
OLFKHQ(UIDVVXQJVROFKHUÄV\PSWRPDWLVFKH>Q@(UVFKHLQXQJHQHLQHVHXURSlLVFKHQ
,GHQWLWlWVNHUQHV³HEGRIWDOVÄWkFKH>«@WLWDQHVTXHVLQRQPRQVWUXHXVH³0DU
VFKDOOJHVFKLOGHUW(LQH$KQXQJKLHUYRQJLEWGDV.DSLWHOVRZLHGLH
.RUSXVDQDO\VH.DS
'LH*HVFKLFKWHGHU2SHUEHIlKLJWDOVRLQJOHLFKHU:HLVH]XKLVWRULVFKHQ
ZLHV\VWHPDWLVFKHQ$XVVDJHQ]XU1DWXUSRO\VHPLRWLVFKHU.RPPXQLNDWHXQG]X
GHQ $XVZLUNXQJHQ YHUlQGHUWHU 3URGXNWLRQV XQG 5H]HSWLRQVEHGLQJXQJHQ DXI
GHQLKQHQJHOWHQGHQ7UDQVIHUSUR]HVV'HU7UDQVIHUPXVLNWKHDWUDOLVFKHU:HUNH
GLHYRQHLQHULG5GXUFKJlQJLJHQ9HUELQGXQJYRQ6SUDFKHXQG0XVLNJHNHQQ
]HLFKQHWVLQGVWHOOWGHQhEHUVHW]HUYRUHUKHEOLFKH+HUDXVIRUGHUXQJHQV.$3,
7(/Ä3RO\VHPLRWL]LWlWXQG7UDQVODWLRQ³(LQLJHYRQLKQHQZXUGHQLQHLQVFKOl
JLJHQ6WXGLHQEHUHLWV]XVDPPHQJHWUDJHQYJO$EVFKQ'LHYRUOLHJHQGH
$UEHLWZLOODQVROFKH9RUDUEHLWHQDQVFKOLHHQXQGLP%HVRQGHUHQGHQ*HZLQQ
DXI]HLJHQGHUGDUDXVUHVXOWLHUWGDVVEHVWHKHQGHWKHRUHWLVFKH$QVlW]H]XP/LE
UHWWREHUVHW]HQLQGHQ'LDORJPLWGHUPRGHUQHQ3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJWUH
WHQ6LHLVWLQGLHVHU+LQVLFKWDXFKHLQH(UJlQ]XQJ]XULPDQJORSKRQHQ5DXP
GRPLQLHUHQGHQXQGDXFKLQ'HXWVFKODQGLPPHUPHKU$QKlQJHUILQGHQGHQ0XO
WLPRGDOLW\)RUVFKXQJNRQ]LSLHUWGLHVLFKYD]HLWJHQ|VVLVFKHU:HUEHXQG0DU
NHWLQJPDQDKPHQ.RPPXQLNDWLRQVIRUPHQ LP&\EHUVSDFH RGHU SRO\VHPLRWL
VFKHQGLGDNWLVFKHQ0DWHULDOVDQQLPPWLQGHUDEHUKLVWRULVFKH$UWHIDNWHDXVGHP
PXVLNWKHDWUDOHQ%HUHLFKDXIJUXQGYRQGHUHQXQYROOVWlQGLJHUhEHUOLHIHUXQJXQG
RIWDXFKDXIJUXQGPDQJHOQGHUPXVLNZLVVHQVFKDIWOLFKHU.RPSHWHQ]HKHUDXVJH
NODPPHUWZHUGHQ,QGLHVHP6LQQHKRIIWGHU9HUIDVVHUGHUYRUOLHJHQGHQ$UEHLW
DXI]HLJHQ]XN|QQHQGDVVHLQHUQHXWHU%OLFNDXIGLH*HVFKLFKWHXQGGHQ*HJHQ
VWDQGGHU7KHRULHGHV/LEUHWWREHUVHW]HQVEHVRQGHUVGRUW ORKQWZRHVXPGLH
YLHOJHVWDOWLJHQ,QWHUUHODWLRQHQ]ZLVFKHQlVWKHWLVFKHU3RO\VHPLRWL]LWlWXQG7UDQV
ODWLRQJHKW=HQWUDOZLUGGDEHL GLH)UDJH VHLQ LQZLHIHUQXQGELV ]XZHOFKHP
3XQNWGLHQHXHNXOWXUHOOH(LQEHWWXQJSRO\VHPLRWLVFKHU.RPPXQLNDWHGHQ8QWHU
VXFKXQJVJHJHQVWDQGGHUhEHUVHW]XQJVZLVVHQVFKDIWGDUVWHOOHQNDQQXQGREGLH
$PELWLRQ]XUKROLVWLVFKHQ(UIDVVXQJVROFKHU7UDQVIHUSUR]HVVHQLFKW]ZDQJVOlX
ILJLQGLHDOOJHPHLQHUH.XOWXUWUDQVIHUIRUVFKXQJPQGHQPXVVYJO.DS
$XVGLHVHPQHXHQEHUHLFKHUWHQ%OLFNZLQNHOZLUGLQGHU$QDO\VHV.$3,
7(/Ä*OXFNV2UIHRXQG(XULGLFHLPLQWHUNXOWXUHOOHQ7UDQVIHU³XDGHUKLVWR
ULVFKLQWHUHVVDQWH6RQGHUIDOOEHKDQGHOWLQGHPEHLPLQWHUNXOWXUHOOHQ2SHUQWUDQV
IHUhEHUVHW]HUXQG.RPSRQLVWDXIVHQJVWH]XVDPPHQDUEHLWHQ$XFKLQGLHVHP
ϭŝŶĨƺŚƌƵŶŐ


.RQWH[WZLUGDXIGDVLQGHUhEHUVHW]XQJVWKHRULHVWHWVJHlXHUWH3RVWXODWGHU8Q
DQWDVWEDUNHLWGHUQRQYHUEDOHQ$QWHLOHHLQHVlVWKHWLVFKHQSRO\VHPLRWLVFKHQ.RP
PXQLNDWVHLQJHJDQJHQ,P=HQWUXPVWHKWGDEHLGDV6FKDIIHQXQG:LUNHQ&KULV
WRSK :LOOLEDOG *OXFNV ± GHU ]XVDPPHQ PLW VHLQHP /LEUHWWLVWHQ
5DQLHURGH¶&DO]DELJLDOV2SHUQUHIRUPHULQGLH*HVFKLFKWHGHU*DWWXQJHLQJH
JDQJHQLVW6HLQH2SHU2UIHRHG(XULGLFH8$IKUWGLH5HLKHGHULQGHU
PXVLNZLVVHQVFKDIWOLFKHQ/LWHUDWXUDOVÃ5HIRUPRSHUQµEH]HLFKQHWHQ:HUNHDQLQ
GHQHQ HLQH EHVRQGHUV LQQLJH 'XUFKGULQJXQJ GHU =HLFKHQVWUXNWXUHQ ]XP SUR
JUDPPDWLVFKYHUIROJWHQ&KDUDNWHULVWLNXPZLUG(VLVWYLHOIDFKEHUOLHIHUWZRU
GHQLQZHOFKVWUHQJHU$UW*OXFNDOVNQVWOHULVFKHU/HLWHUDOOHLQGHU2SHUQDXI
IKUXQJNRQYHUJLHUHQGHQ(OHPHQWH7H[W7DQ]*HVDQJ0XVLN.RVWPHHWF
]XEHUZDFKHQXQGJHJHEHQHQIDOOVDE]XOHKQHQSIOHJWH6HOELJH5HVROXWKHLWOHJWH
HUDXFKEHLGHQhEHUVHW]HUQGHU/LEUHWWLVHLQHU:HUNHDQGHQ7DJGHQHQHUGDV
LQGHU=LHOVSUDFKH]X(UKDOWHQGHXQG9HUQDFKOlVVLJEDUH±LQPRGHUQWUDQVODWROR
JLVFKHU7HUPLQRORJLHGLHLPhEHUVHW]XQJVSUR]HVV]XEHUFNVLFKWLJHQGH,QYDUL
DQ]KLHUDUFKLH YJO6FKUHLEHUI±VHOEVWGLNWLHUWH'LH)UFKWHGLHVHU
LQQLJHQ=XVDPPHQDUEHLW]ZLVFKHQhEHUVHW]HUXQG.RPSRQLVWGHUVHOEVWQLFKW
GDYRU]XUFNVFKHXWHQDFKGHUhEHUVHW]XQJ]7ZHVHQWOLFKH9HUlQGHUXQJHQDP
1RWHQPDWHULDOYRU]XQHKPHQVLQG$QDO\VHJHJHQVWDQGGHUYRUOLHJHQGHQ$UEHLW
,Q.$3,7(/Ä)D]LWXQG$XVEOLFN³ZHUGHQ]XP$EVFKOXVVGLHDXVGHU
8QWHUVXFKXQJJHZRQQHQHQ(UJHEQLVVHQRFKHLQPDOLQV\QRSWLVFKHU)RUPGDUJH
VWHOOW'DUEHUKLQDXVZHUGHQ0|JOLFKNHLWHQGHU1XW]EDUPDFKXQJGLVNXWLHUWVR
ZLHHLQLJH3HUVSHNWLYHQIUZHLWHUH)RUVFKXQJVYRUKDEHQDXIJH]HLJW
=XOHW]WVHLHQDQGLHVHU6WHOOHQRFKHLQLJHIRUPDOH$QPHUNXQJHQJHPDFKW
:R QLFKW DQGHUV YHUPHUNW ZHUGHQ+HUYRUKHEXQJHQ LQ =LWDWHQ EHUQRPPHQ
DEHU± LQVEHVRQGHUHLP)DOOYRQ3DVVDJHQLQ6SHUUGUXFN±GHU/HVEDUNHLWXQG
9HUVWlQGOLFKNHLWKDOEHU HLQKHLWOLFK LQ.XUVLYGUXFNIRUPDWLHUW:DQQ LPPHUHV
DXV*UQGHQGHUhEHUVFKDXEDUNHLWDQJHPHVVHQHUVFKHLQWZHUGHQGLHELEOLRJUD
SKLVFKHQ9HUZHLVHDXVGHP)OLHWH[WJHQRPPHQXQGLQ)RUPYRQ)XQRWHQZLH
GHUJHJHEHQ(EHQVRZLUGDXIDOOHLP/DXIHGLHVHU$UEHLW]LWLHUWHQ2SHUQDQKDQG
YRQ.XU]WLWHOQYHUZLHVHQGLHLP4XHOOHQYHU]HLFKQLV.$3,7(/YROOVWlQGLJ
DXIJHVFKOVVHOWZHUGHQ%HLGHQ9HUZHLVHQDXIEHVWLPPWH6WHOOHQLQHLQHP/LE
UHWWRE]ZLQHLQHU2SHUZHUGHQGHU.XU]WLWHOGHU2SHUGDQQGHUMHZHLOLJH$NW
DQKDQGYRQU|PLVFKHQXQGGLHMHZHLOLJH6]HQHDQKDQGYRQDUDELVFKHQ=LIIHUQ
DQJHJHEHQ]%2UIHR ,,X8IROJWVRGDQQHLQHJHQDXH6HLWHQDQJDEHGHU
/LEUHWWRE]ZHLQHJHQDXH7DNWDQJDEHGHU3DUWLWXUDXVJDEH
 


2 Forschungsstand 
'LH.RPELQDWLRQXQWHUVFKLHGOLFKHU=HLFKHQNDQQ]ZDUKHXWHPHKUGHQQMHDOV
0HUNPDOGHVDOOWlJOLFKHQXQGEHUWHFKQLVFKH0HGLHQYHUPLWWHOWHQNRPPXQLND
WLYHQ0LWHLQDQGHUVJHOWHQYJO.UHVVYDQ/HHXZHQ6FKPLW]
:DVDEHUDXVHLQHUDNWXHOOHQV\QFKURQLVFKHQ6LFKWLPPHUZLHGHUDOVXELTXL
WlUHVMDÄXQXPJlQJOLFKHV³6W|FNO3KlQRPHQFKDUDNWHULVLHUWZLUGEH
]HLFKQHWDQVLFKHLQ0HUNPDOGDVGHU+XPDQNRPPXQLNDWLRQVHLWMHKHUDQKDIWHW
,QVWDUNYDULLHUHQGHP$XVPDXQGLQVLFKYHUlQGHUQGHQ)RUPHQSUlJWGLH3RO\
VHPLRWL]LWlWVFKRQLPPHUGLHPHQVFKOLFKH)DFHWRIDFH.RPPXQLNDWLRQXQGGD
PLWDXFK$UWHIDNWHDXVDOOHQ%HUHLFKHQGHVPHQVFKOLFKHQ0LWHLQDQGHUVGHU:LV
VHQVFKDIWGHPDOOWlJOLFKHQ9HUNHKUXQGYDGHU.XQVWLQGHUVLHVHLWMHKHUGLH
*UXQGODJHIUVFK|SIHULVFKH*UHQ]EHUVFKUHLWXQJHQXQGVLQQOLFKJDQ]KHLWOLFKH
(UIDKUXQJHQELOGHW±XQGGLHVWXWVLHQLFKWHUVWVHLW:DJQHUV9RUVWHOOXQJGHVDOOH
JURHQ(LQ]HONQVWHXPIDVVHQGHQ*HVDPWNXQVWZHUNVZLHGLHVHUVLHDEFD
LQVHLQHQSROHPLVLHUHQGHQ.XQVWVFKULIWHQHU|UWHUWKDWV.DS3RO\VHPLRWL
]LWlWVWHOOWVRNDQQHLQHJUXQGOHJHQGH(UNHQQWQLVGHUVLFKLKUZLGPHQGHQ)RU
VFKXQJ ]XVDPPHQJHIDVVW ZHUGHQ GHQ NRPPXQLNDWLYHQ 1RUPDOIDOO GDU YJO
6W|FNOF
'LHLQOHW]WHU=HLWEHREDFKWHWHQJUXQGOHJHQGHQ9HUlQGHUXQJHQLQGHULQWHU
SHUVRQDOHQ.RPPXQLNDWLRQEHWUHIIHQDOVRQLFKWVRVHKUGHQhEHUJDQJYRQHLQHU
WUDGLWLRQHOOPRQRVHPLRWLVFKHQ]XHLQHUPRGHUQHQSRO\VHPLRWLVFKHQ.RPPXQL
NDWLRQVSUD[LVYJO+HQQHFNH(LQVLFKWEDUHU:DQGHOKDWYLHOPHKULP
ZLVVHQVFKDIWOLFKHQ8PJDQJPLW.RPPXQLNDWLRQVWDWWJHIXQGHQDOVGHVVHQ(U
JHEQLV HLQ JHVWHLJHUWHV%HZXVVWVHLQ IUGLH1RWZHQGLJNHLW HLQHUXPIDVVHQGHQ
XQG V\VWHPDWLVFKHQ $XIDUEHLWXQJ GHV 3KlQRPHQV GHU 3RO\VHPLRWL]LWlW JHOWHQ
GDUIYJO6FKPLWW,QGLHVHP6LQQHEHPHUNWDXFK.UHVV
Ä&RPPXQLFDWLRQKDVDOZD\VEHHQPXOWLVHPLRWLF:KDWLVKDSSHQLQJDWWKHPR
PHQWLVWKHUHIRUHQRWLQLWVHOIQHZDQG\HWLWLVDVLJQLILFDQWFKDQJH³.HLQ:XQ
GHUDOVRGDVVVLFKDXFKGLHÄ7H[WZLVVHQVFKDIWHQ³%XVVH5LHPHQVFKQHLGHU
HLQHSUREOHPDWLVFKHXQGXQWHQV$EVFKQGLVNXWLHUWH%H]HLFKQXQJIU
GLH*HLVWHVZLVVHQVFKDIWHQYHUVWlUNWGHU ]ZDUVFKRQ LPPHUH[LVWLHUHQGHQQXQ
DEHUDXFKDOV8QWHUVXFKXQJVJHJHQVWDQG]XP1RUPDOIDOODYDQFLHUWHQSRO\VHPLR
WLVFKHQ.RPPXQLNDWLRQDQQHKPHQ
'HUXQEHUVFKDXEDUHQ)OXWDQHLQVFKOlJLJHQ$UEHLWHQQDFK]XXUWHLOHQKD
EHQSRO\VHPLRWLVFKH.RPPXQLNDWHLKUHQ6LHJHV]XJDOVSKLORORJLVFKHQ8QWHUVX
FKXQJVJHJHQVWDQGDQJHWUHWHQ:LHGDV3KlQRPHQGHU3RO\VHPLRWL]LWlWDQVLFKLVW
]ZDUDXFKGLH WKHRUHWLVFKH$XVHLQDQGHUVHW]XQJPLW LKPNHLQ8QWHUIDQJHQGHU
OHW]WHQ-DKU]HKQWHVRQGHUQYLHOPHKU±GDIUEUJWXDGLHIROJHQGH'DUOHJXQJ
GHV )RUVFKXQJVVWDQGHV V LQVEHV .DS ± HLQHV GHU OHW]WHQ -DKUKXQGHUWH
'XUFKQHXHUHVHPLRWLVFKH(LQVLFKWHQJHVWlUNWXQGLP,GHDOUHLQGHVNULSWLYHU$Q
VFKDXXQJEHNUlIWLJWHUIlKUWGLH(UIRUVFKXQJSRO\VHPLRWLVFKHU*HELOGHDOOHUGLQJV
Ϯ&ŽƌƐĐŚƵŶŐƐƐƚĂŶĚ

VRZRKO LQGHUDOOJHPHLQHQ=HLFKHQOHKUHXQGGHQ3KLORORJLHQ V.DSDOV
DXFKLQWUDQVODWLRQVRULHQWLHUWHQ6WXGLHQV.DSLQGHQOHW]WHQEHLGHQ-DKU
]HKQWHQHLQHQEHGHXWHQGHQQHXHQ$XIVFKZXQJ:LHEOLFKZLUGGHUVLFKVHLWGHP
HWDEOLHUHQGH)RUVFKXQJVEHUHLFKPLWGHPJULIILJHQ$QJOL]LVPXVGHVÃWXUQµLQ9HU
ELQGXQJJHEUDFKW6RZHUGHQQHXHUGLQJV±QDFKHLQHU6HULHXQ]lKOLJHUDQGHUHU
Ä>FXOWXUDO@WXUQV³%DFKPDQQ0HGLFN±DXFKGHUÄPXOWLPRGDOWXUQ³-H
ZLWWDGHUÄLQWHUPHGLDOWXUQ³:ROIE]ZGLHÄPXOWLPHGLDOH5H
YROXWLRQ³+HQQHFNHDXVJHUXIHQXQGDOVÄVWUPLVFKHU3DUDGLJPHQ
ZHFKVHO³HEGEHJUW
:LHUHYROXWLRQlUPDQGHQ8PVFKZXQJDXFKIDVVW±XQWHUGHQ6FKODJZ|U
WHUQÃ,QWHUPHGLDOLWlWµÃ0XOWLPRGDOLWlWµRGHUÃ3RO\VHPLRWL]LWlWµKDWVLFKGLH)RU
VFKXQJGHUOHW]WHQEHLGHQ-DKU]HKQWHYHUVWlUNWXQGNRQVHTXHQWHUDOVYRUKHUGHP
3KlQRPHQJHZLGPHWGHPGLH7H[WZLVVHQVFKDIWHQZLHGLH/LQJXLVWLN/LWHUDWXU
XQGhEHUVHW]XQJVZLVVHQVFKDIWELVKHUXDPLWGHPSRO\VHPHQ%HJULIIGHVÃ.RQ
WH[WHVµEHL]XNRPPHQVXFKWHQYJOKLHU]X$VFKHQEHUJ'LH5HGHYRQ
bXHUXQJXQG.RQWH[WEHLQKDOWHWDEHULP.HLPVFKRQHLQH+LHUDUFKLVLHUXQJGLH
VLFKLQGHQHUZlKQWHQ)RUVFKXQJVULFKWXQJHQPHLVWHQVLQ)RUPHLQHVXQEHVHKHQ
DN]HSWLHUWHQXQGEHUQRPPHQHQ/LQJXR]HQWULVPXVPDQLIHVWLHUWYJO.DS
$XVHLQHPVROFKHQ%OLFNZLQNHOLVWGLHVSUDFKOLFKHbXHUXQJGDVNRPPXQLNDWLYH
+DXSWHUHLJQLVXQGDOOHGLHVHbXHUXQJZRP|JOLFKDIIL]LHUHQGHQ9DULDEOHQELO
GHQLKUHQ.RQWH[W9RQHLQHU*OHLFKEHUHFKWLJXQJDOOHUPHQVFKOLFKHQ$XVGUXFNV
IRUPHQGLHDPHKHVWHQYRQGHUDOOJHPHLQHQ6HPLRWLNEHI|UGHUWZHUGHQNDQQLVW
LQORJR]HQWULVFKHQ7KHRULHQNDXPGLH5HGHXQG]ZDUZDKUVFKHLQOLFKGHVZHJHQ
ZHLOMD6SUDFK/LWHUDWXUXQGhEHUVHW]XQJVZLVVHQVFKDIWHVQXQHLQPDOLQGHQ
PHLVWHQ)lOOHQPLWYHUEDOHQXQGVHKURIWPLWVFKULIWVSUDFKOLFKHQ7H[WHQ]XWXQ
KDEHQ 8QWHUGHVVHQ H[LVWLHUHQ QDFKZHLVOLFK DXFK .RPPXQLNDWLRQVIRUPHQ DQ
GHQHQVSUDFKOLFKH=HLFKHQ]ZDU$QWHLOKDEHQLQGHQHQMHGRFKGLHYHUPHLQWOLFK
XQWHUJHRUGQHWHQQRQYHUEDOHQ=HLFKHQW\SHQHLQHQJOHLFKZHUWLJHQZHQQQLFKWJDU
YRUUDQJLJHQ6WDWXVJHQLHHQYJO*UHLQHULQ%H]XJDXIGDV7KHDWHU
$XFKVLHIDOOHQLQGHQ8QWHUVXFKXQJVEHUHLFKHLQHUÃ3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJµ
Ϯ͘ϭ Ƶŵ^ƚĂŶĚĚĞƌWŽůǇƐĞŵŝŽƚŝǌŝƚćƚƐĨŽƌƐĐŚƵŶŐ
(VVLQGLPPHUZLHGHUDXFKSRO\VHPLRWLVFKH*HELOGHGLHLP/DXIHGHV-DKU
KXQGHUWVGLH+HUDXVXQG:HLWHUELOGXQJGHUDOOJHPHLQHQ6HPLRWLNJHI|UGHUWKD
EHQGDGDVJOHLFK]HLWLJH$XIWUHWHQXQWHUVFKLHGOLFKHU=HLFKHQLQHLQHP:HUNHLQH
VHPLRWLVFKH0HWDWKHRULHPLWHLQKHLWOLFKHU7HUPLQRORJLHXQG0HWKRGLNQRWZHQ
GLJHUZHLVHYRUDXVVHW]WYJO3RVQHUD9HUHLQKHLWOLFKWLVWGDVVHPLRWLVFKH
$QDO\VHLQVWUXPHQWDULXPLQGHU3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJDOOHUGLQJVELVKHXWH
QRFKQLFKW2EZRKOGLHVH$QJOHLFKXQJKlXILJDOV'HVLGHUDWJHQDQQWZLUGYJO
Ϯ͘ϭ^ƚĂŶĚĚĞƌWŽůǇƐĞŵŝŽƚŝǌŝƚćƚƐĨŽƌƐĐŚƵŶŐ

5DMHZVN\&06LHYHUNDQQGLH9LHOIDOWDQ+HUDQJHKHQV
ZHLVHQXQG1RPHQNODWXUHQ]XPLQGHVWDXFKYRQGHP5HLFKWXPXQGGHU.RPSOH
[LWlWHLQHV7KHPHQJHELHWHV]HXJHQGDVQRFKHWOLFKH)UDJHQEHUHLWKlOWXQGGDKHU
QDFKZLHYRUHLQHQ]XNXQIWVWUlFKWLJHQ)RUVFKXQJV]ZHLJGDUVWHOOW'LH)OOHDQ
$QVlW]HQ]XU%HVFKUHLEXQJSRO\VHPLRWLVFKHU.RPPXQLNDWLRQLVWDOOHUGLQJVMHW]W
VFKRQEHDFKWOLFK(LQHYROOVWlQGLJH'DUOHJXQJGHV)RUVFKXQJVVWDQGHVJHVWDOWHW
VLFKDQJHVLFKWVGLHVHU0HQJHDQ|UWOLFK]HLWOLFKXQGGLV]LSOLQlUYHUVWUHXWHQ6WX
GLHQ]XDOOHQ(EHQHQGHU3RO\VHPLRWL]LWlWVFKZLHULJ1DFKIROJHQGZHUGHQGHV
ZHJHQOHGLJOLFKMHQH$QVlW]HYRUJHVWHOOWGLHVLFKIUGLHYRUOLHJHQGH8QWHUVX
FKXQJDOVUHOHYDQWHUZLHVHQKDEHQ
=XQHQQHQLVW]XQlFKVWGHUWKHRUHWLVFKH$QVDW]GHUZHVHQWOLFKH%HREDFK
WXQJHQ KLQVLFKWOLFK SRO\VHPLRWLVFKHU .RPPXQLNDWH DXV GHU WH[WOLQJXLVWLVFKHQ
)RUVFKXQJVHLWGHQHU-DKUHQEH]LHKWXQGGLHVHUJOHLFKHUPDHQGXUFKGLH
(UZHLWHUXQJGHV7H[WEHJULIIVHLQHQJU|HUHQGLV]LSOLQlUHQ(LQ]XJVEHUHLFK]XJH
VWHKW(FNNUDPPHU+HOG]%IRUGHUQHLQHÄHUZHLWHUWH.RQ]HSWLRQGHU
7H[WOLQJXLVWLN]XU(UIDVVXQJGHUPXOWLPRGDOHQ7H[WUHDOLWlW³XQGWUDJHQ%HLWUlJH
PLWHLQHU+HUDQJHKHQVZHLVH]XVDPPHQGLHVLHÄ7H[WVHPLRWLN³HEGQHQQHQ,Q
GLHVHP)DOOZLUGGLH7H[WVHPLRWLNDOVRQLFKWZLHEVSZLQGHU/LWHUDWXUZLVVHQ
VFKDIWRGHU+HUPHQHXWLNEOLFK ]XU$QDO\VHYRQ6WUXNWXU6LQQSRWHQ]LDOXQG
3UDJPDWLN NRQNUHWHU YHUEDOHU7H[WHKHUDQJH]RJHQ VRQGHUQ VWW]W VLFKDXIGLH
3UD[LV HLQ JDQ]HV SRO\VHPLRWLVFKHV .RPPXQLNDW DOV 7H[W DXI]XIDVVHQ YJO
6W|FNO(LQHVGHU=LHOHGLHVHUÃWH[WOLQJXLVWLVFKHQµ0HWKRGHLVWHVLQIROJH
GHVVHQGLH7H[WXDOLWlWVNULWHULHQZLHVLH]%GH%HDXJUDQGH'UHVVOHUIRU
PXOLHUWKDEHQDXFKDQ.RPPXQLNDWHQQDFK]XZHLVHQGLH(OHPHQWHXQWHUVFKLHG
OLFKHU =HLFKHQV\VWHPH NRPELQLHUHQ YJO ]% :LHGHUZRKO  'LHVH
ÃWH[WVHPLRWLVFKHµ3RVLWLRQZLUGLQMQJHUHQEHUVHW]XQJVZLVVHQVFKDIWOLFKHQ6WX
GLHQYRQ7KRPHD.YDPXQG+HQQHFNHYHUWUHWHQ
'LH .RQVHTXHQ]HQ HLQHU VROFKHQ.RQ]HSWLRQ GHV SRO\VHPLRWLVFKHQ*HELOGHV
Y DIUGHQLQWHUOLQJXDOHQhEHUVHW]XQJVSUR]HVVZHUGHQLQGHUYRUOLHJHQGHQ$U
EHLWPHKUIDFKYRUQHKPOLFKDEHULQ$EVFKQLWWDQJHVSURFKHQXQGGLVNXWLHUW
(LQZHLWHUHU=ZHLJGHU3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJJHKWDXIGLHVHPLRWLVFKH
.RQYHUVDWLRQV XQG *HVSUlFKVDQDO\VH ]XUFN GLH ± VLFK YRQ GHQ 9RUJDEHQ
VWUXNWXUDOLVWLVFKHU 6SUDFKVHPLRWLN HQWIHUQHQG ± GLH 3RO\VHPLRWL]LWlW GHU ]ZL
VFKHQPHQVFKOLFKHQ,QWHUDNWLRQVFKRQIUKLQLKUHQ8QWHUVXFKXQJVEHUHLFKUFNW
YJO3RVQHUXQGVLFKGHQ0|JOLFKNHLWHQLKUHU7UDQVNULSWLRQZLGPHWYJO
-(0OOHU)UH\+LUVEUXQQHU-RUQV:LQNOHU0LWGHPYRQ
6FKPLWWKHUDXVJHJHEHQHQ6DPPHOEDQG.RRUGLQDWLRQ$QDO\VHQ]XUPXOWLPRGD
OHQ,QWHUDNWLRQOLHJWGHUJHUPDQLVWLVFKHQ*HVSUlFKVDQDO\VHHLQDNWXHOOHV
XQGHLQVFKOlJLJHV.RPSHQGLXPYRUGDVGLH6LQQNRQVWLWXWLRQGXUFKYHUVFKLHGHQ
JHDUWHWH=HLFKHQLQGHU)DFHWRIDFH.RPPXQLNDWLRQE]ZLPMHZHLOLJHQNRP
PXQLNDWLYHQ(UHLJQLVSURJUDPPDWLVFKEHUFNVLFKWLJWYJO'HSSHUPDQQ6FKPLWW
Ϯ&ŽƌƐĐŚƵŶŐƐƐƚĂŶĚ

 I .RPPXQLNDWLRQ ZLUG KLHU DOV 7HLO HLQHV ÄPXOWLDNWLRQDOHQ .RQ
WH[W>V@³HEGNRQ]HSWXDOLVLHUWGHUHLQHUJU|HUHQ=DKOYRQ8QWHUVXFKXQJV
LQVWUXPHQWHQEHGDUIDOVGLHVWUXNWXUDOH/LQJXLVWLNVLHOLHIHUW%HVRQGHUH%HDFK
WXQJILQGHQLQGLHVHP.RQWH[WGLH,QWHUDNWLRQGHU.RPPXQL]LHUHQGHQPLWGHP
VLHXPJHEHQGHQ5DXPGLHVHPLRWLVFKHQ*U|HQGHUUHGHNRQVWLWXLHUHQGHQ.RP
PXQLNDWDQWHLOH 3DUDYHUEDOLD VRZLH GHU UHGHEHJOHLWHQGHQ DEHU H[WUDOLQJXLVWL
VFKHQ$QWHLOH1RQYHUEDOLD,P+LQEOLFNDXIHLQJDQ]KHLWOLFKHV0RGHOOGHUVH
PLRWLVFKHQ %H]XJQDKPHPVVHQ GLH KLHU YD DXI GHP )HOG GHU PQGOLFKHQ
.RPPXQLNDWLRQJHZRQQHQHQ(UNHQQWQLVVH]XGHQSDUDYHUEDOHQ)DNWRUHQXP(U
NHQQWQLVVHDXVGHPSDUDYHUEDOHQ%HUHLFKLPVFKULIWVSUDFKOLFKHQ.RQWH[WHUJlQ]W
ZHUGHQ'LH )RUVFKXQJ UXQGXP7\SRJUDSKLH XQG/D\RXW KDEHQ ]%6W|FNO
EXQGLQGHU7UDQVODWRORJLH6FKRSSYR
UDQJHWULHEHQ'HQQLQHLQHUWUDQVODWLRQVUHOHYDQWHQ7KHRULHGHUSRO\VHPLRWLVFKHQ
.RPPXQLNDWLRQNRPPW±ZLHLQ.DSLWHO]X]HLJHQVHLQZLUG±GHQSDUDYHU
EDOHQ*U|HQLPPQGOLFKHQZLHLPVFKULIWVSUDFKOLFKHQ.RQWH[WXDGLHIXQGD
PHQWDOH%HGHXWXQJ]XDOV$QNQSIXQJVSXQNWHIUDQGHUH=HLFKHQXQGGDPLWIU
GLHSRO\VHPLRWLVFKH*HVWDOWXQJLP$OOJHPHLQHQ]XGLHQHQ
*HQHUHOOVWHKWZHQQPDQYRQGHQ%HLWUlJHQLQGHQEHUHLWVHUVFKLHQHQHQ
+DQGEFKHUQ XQG 6DPPHOElQGHQ DXI GHP *HELHW GHU 3RO\VHPLRWL]LWlWVIRU
VFKXQJDXVJHKWGLH0XVWHUKDIWLJNHLWLQVWUXPHQWHOOHULP*HJHQVDW]]XlVWKHWL
VFKHU SRO\VHPLRWLVFKHU .RPPXQLNDWLRQVSUD[HQ LP 9RUGHUJUXQG YJO -HZLWW
E.OHPP6W|FNO II$XVVDJHQ]X VROFKHU0XVWHUKDIWLJNHLW
E]Z5HJHONRQIRUPLWlWN|QQHQQXUPLW%H]XJDXIEHVWLPPWH.ROOHNWLYHXQGGLH
YRQLKQHQJHIKUWHQ'LVNXUVHJHWURIIHQZHUGHQGDKHUILUPLHUHQHLQLJH5LFKWXQ
JHQGHU3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJXQWHUGHP1DPHQGHUYRQ+DOOLGD\EHJUQ
GHWHQ ÃVRFLDO VHPLRWLFVµ +DOOLGD\YJODXFK+DOOLGD\+DVDQ
E]ZÄ6R]LDOVHPLRWLN³6FKQHLGHU6W|FNOXQGJHKHQGDPLWDXFKZLHGHU
YRQHLQHPOLQJXLVWLVFKHQ$QVDW]SXQNWDXV)UYLHOH$UEHLWHQ]XUPXOWLPRGDOLW\
LVWGLH6R]LDOVHPLRWLN+DOOLGD\VHLQHÄPDMRUGULYLQJIRUFH³YJO6W|FNOF
,QVEHVRQGHUHGDV.RQ]HSWGHUGUHLÄPHWDIXQFWLRQV³+DOOLGD\II
GHU6SUDFKHILQGHWLQGLHVHP$QVDW]JURHQ$QNODQJ,QGLHVHQ.RQWH[WVLQGGLH
6WXGLHQYRQ.UHVVYDQ/HHXZHQ.UHVVYDQ/HHXZHQ
XQG+RGJH.UHVV]XYHURUWHQGLHLQGHU
HQJOLVFKVSUDFKLJHQ0XOWLPRGDOLWlWVIRUVFKXQJGHVZHJHQHLQHQ]HQWUDOHQ6WHOOHQ
ZHUWHLQQHKPHQZHLOVLH]ZLVFKHQPHQVFKOLFKH.RPPXQLNDWLRQDOVJUXQGVlW]
OLFKSRO\VHPLRWLVFKNRQ]HSWXDOLVLHUHQXQGLQGHXWOLFKHU$QOHKQXQJDQ+DOOLGD\
GLHVR]LRSUDJPDWLVFKHQ'LPHQVLRQHQGHV=HLFKHQYHUNHKUVLQGHQ9RUGHUJUXQG
UFNHQ'LH]HLWJHQ|VVLVFKHHQJOLVFKHPXOWLPRGDOLW\)RUVFKXQJEH]LHKWVLFK]XP
 =XU,QWHUDNWLRQYRQ6SUDFKHXQG*HVWHLP*HVSUlFKYJOGLH$XVIKUXQJHQYRQ6WUHHFN
XQG0XQWLJO
 9JO9HQWRODHWDO2¶+DOORUDQ5R\FH%RZFKHU-HZLWW&
0OOHUHWDOXQG.OXJ6W|FNO
Ϯ͘ϭ^ƚĂŶĚĚĞƌWŽůǇƐĞŵŝŽƚŝǌŝƚćƚƐĨŽƌƐĐŚƵŶŐ

JURHQ7HLO DXIGLHVH6WXGLHQ YJO ]%2¶+DOORUDQ/LP5R\FH
%RZFKHU,PGHXWVFKVSUDFKLJHQ5DXPOHKQHQVLFK6W|FNOEF
XQG:HW]FKHZDOGDQGLHVH7KHRULHDQGHUHQ*UXQGJHGDQNHQDXFKLQGHU
YRUOLHJHQGHQ$UEHLWSXQNWXHOODXIJHJULIIHQZHUGHQ0LWHLQHUDEZHLFKHQGHQVH
PLRWLVFKHQ6\VWHPDWLNZLUGLP)ROJHQGHQGHQQRFKYHUVXFKWHLQHQQHXHQ%OLFN
DXIGLHSRO\VHPLRWLVFKH.RPPXQLNDWLRQ]XJHZlKUHQ
8QWHUGHP6FKODJZRUWGHUÃ0XOWLPRGDOLWlWµKDWDXFKLPGHXWVFKVSUDFKLJHQ
5DXPGLH(UIRUVFKXQJSRO\VHPLRWLVFKHU*HELOGHLQGHQOHW]WHQEHLGHQ-DKU]HKQ
WHQHLQHQEHGHXWHQGHQ$XIVFKZXQJHUIDKUHQ±QLFKW]XOHW]WDXIJUXQGWHFKQLVFK
EHGLQJWHU9HUlQGHUXQJHQLQGHUDOOWlJOLFKHQ.RPPXQLNDWLRQVSUD[LVYJO]%
6FKPLW]DI+HQQHFNH,P)RNXVGHU0XOWLPRGDOLWlWVIRU
VFKXQJVWHKHQGDEHLELVKHUYDGLH:HFKVHOZLUNXQJHQ]ZLVFKHQ7H[WHQXQG%LO
GHUQGHQQÄ7H[W%LOG*HPHQJHVLQG]XGHQZLFKWLJVWHQ%RWVFKDIWVWUlJHUQJH
ZRUGHQPLWGHQHQ0HQVFKHQVLFKKHXWHPDVVHQPHGLDOYHUVWlQGLJHQ³6FKPLW]
D=LHOGLHVHVELVKHUÄEHVWXQWHUVXFKWHQ³6WHLQVHLIHU7HLO
EHUHLFKVSRO\VHPLRWLVFKHU.RPPXQLNDWLRQ LVWGLH VFKULWWZHLVH$QSDVVXQJGHV
$QDO\VHLQVWUXPHQWDULXPVGHUSUDJPDWLVFKHQXQGWH[WRULHQWLHUWHQ/LQJXLVWLNDQ
GLH(UIRUGHUQLVVHHLQHUVLFKVWHWLJYHUlQGHUQGHQGDV9LVXHOOHYHUVWlUNWLQWHJULH
UHQGHQ.RPPXQLNDWLRQVODQGVFKDIWYJO6W|FNOD'DVV%LOGHU]XP8Q
WHUVXFKXQJVJHJHQVWDQGGHU/LQJXLVWLNDYDQFLHUHQXQGGDPLWGLH,QVWLWXWLRQDOL
VLHUXQJHLQHUÄ%LOGOLQJXLVWLN³'LHNPDQQVKHQNHHWDOE]ZÄ9LVLROLQ
JXLVWLN³2UWQHUYRUDQJHWULHEHQZLUGLVWDXVGUFNOLFKHUZQVFKW
6ROFKH9RUKDEHQN|QQHQZLHLP/DXIHGHU$UEHLWGHXWOLFKZLUGDXFKNULWLVFK
KLQWHUIUDJWZHUGHQ6WHLQVHLIHUKDW]XGLHVHQ$PELWLRQHQVFKRQDQ
JHPHUNWGDVVÄVLFK%LOGHU]ZDUJXWDOV7HLOJHJHQVWDQGLQGLH7H[W/LQJXLVWLN
LQWHJULHUHQ³ODVVHQGLHVMHGRFKÄXPGHQ3UHLVLKUHUPHGLDOHQ6SH]LIL]LWlW³JH
VFKLHKW$XFKGLH$UWXQG)XQNWLRQGHU5HODWLRQHQ]ZLVFKHQ(OHPHQWHQXQWHU
VFKLHGOLFKHU =HLFKHQV\VWHPH ZXUGH YD DQ GHU %LOG7H[W,QWHUDNWLRQ YHUDQ
VFKDXOLFKW:HJZHLVHQGH$QVlW]H]XGHP3KlQRPHQGDVLQGHUYRUOLHJHQGHQ
6WXGLHDOVÃ6\QVHPLRWL]LWlWµYJO.DSEH]HLFKQHWZLUGILQGHQVLFKGLHVEH
]JOLFKEHL1|WKXQG6W|FNOD,P5DKPHQGHU(UIRUVFKXQJYRQ
7H[W%LOG5HODWLRQHQLVWDXFKGLH7UDQVNULSWLRQVWKHRULHHQWVWDQGHQZHOFKHGLH
VHPDQWLVFKHQ:HFKVHOEH]JH]ZLVFKHQXQWHUVFKLHGOLFKHQ=HLFKHQDOVJHJHQVHL
WLJH7UDQVNULSWLRQDXIIDVVWXQGZHOFKHLQ$EVFKQLWWV\QRSWLVFKHUIDVVWZLUG
 :LFKWLJH%HLWUlJHVRZLHZHLWHUHZHUWYROOH+LQZHLVHDXIGLHLQGLHVHP%HUHLFKH[LVWLH
UHQGH /LWHUDWXU ILQGHQ VLFK LQ +DUPV :HQ]HO  'RHONHU  1|WK
)L[:HOOPDQQ6FKPLW]:HQ]HO6W|FNODF%DOGU\
7KLEDXOW(FNNUDPPHU+HOG%DWHPDQ'HSSHUPDQQ/LQNH
'LHNPDQQVKHQNHHWDOXQG:HW]FKHZDOG9JODXFKGHQ)RUVFKXQJVEHU
EOLFNEHL&06LHYHU
 :LHQHQSOlGLHUWLQGLHVHP6LQQHIUGLH,QNOXVLRQDXFKWDNWLOHUXQGROIDNWRUL
VFKHU6WUXNWXUHQLQGHQ*HJHQVWDQGVEHUHLFKGHU/LQJXLVWLN
Ϯ&ŽƌƐĐŚƵŶŐƐƐƚĂŶĚ

'LHDQDO\VLHUWHQ7H[W%LOG.RPSOH[HHQWVWDPPHQYRUQHKPOLFKGHP%HUHLFKGHU
)DFKGHUMRXUQDOLVWLVFKHQSROLWLVFKHQXQGGHU:HUEHVRZLH0DUNHWLQJNRP
PXQLNDWLRQ GDKLHU3URGXNWLRQVXQG'LVWULEXWLRQVPDQDKPHQ DPVWlUNVWHQ
SURIHVVLRQDOLVLHUWXQGDXVGHPWKHRUHWLVFKGHVNULSWLYHQ%OLFNZLQNHOGDQNEDU]X
UHNRQVWUXLHUHQVLQGYJO6W|FNOD+HQQHFNH(LQZHLWHUHV
%HWlWLJXQJVIHOGGHU3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJ LVWGLH$QDO\VHYRQ7H[W%LOG
9HUIOHFKWXQJHQ LP GLGDNWLVFKHQ %HUHLFK ,Q NRQVHTXHQWHU :HLVH ZLUG GHU
6WUXNWXUXQGGHP*HEUDXFKYRQ7H[W%LOG9HUNQSIXQJHQDXFKLQGHUGLJLWDOHQ
.RPPXQLNDWLRQVRZLH LQGHQÃQHXHQ0HGLHQµQDFKJHJDQJHQ7H[W%LOG%H
]JHZHUGHQGDPLWYRUQHKPOLFKDQ*HEUDXFKVÃ7H[WHQµE]ZÄSUDJPDWLVFKHQ
7H[WHQ³%LQGHUXQWHUVXFKWGLHNQVWOHULVFKHQ7H[W%LOG.RQJORPH
UDWHKLQJHJHQZHUGHQZHLWJHKHQGEHZXVVWDXVJHNODPPHUW YJO6W|FNOD
$XFKGLH%HLWUlJHLQ'LHNPDQQVKHQNHHWDOVFKOLHHQGLHÄ'R
PlQH³.XQVWH[SOL]LWDXVYJO.OHPP6W|FNO'LHVOLHJWQDFK+DXVHQ
GRUIYDGDUDQGDVVGLHWUDGLWLRQHOOLQGHU/LWHUDWXUZLVVHQVFKDIW
XQWHUVXFKWH.XQVWNRPPXQLNDWLRQVIRUPVHOEVWVFKRQNHLQHQHWDEOLHUWHQ8QWHUVX
FKXQJVEHUHLFKGHU7H[W/LQJXLVWLNGDUVWHOOWDXIZHOFKHGLHLQMHQHP%DQGHLQ
JHIKUWHÄ%LOGOLQJXLVWLN³MDH[SOL]LWDXIEDXW$XFK6WHLQVHLIHUZHQGHWVLFKLQHL
QHP $UWLNHO ]XU 7\SRORJLVLHUXQJ SRO\VHPLRWLVFKHU .RPPXQLNDWLRQVDQJHERWH
YRUZLHJHQGLQVWUXPHQWHOOYHUZHQGHWHQ7H[W%LOG.RPSOH[HQ]XOlVVWDOOHUGLQJV
QLFKWXQHUZlKQWGDVVGDV)HOGGHU3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJÄHUKHEOLFKZHLWHU³
]XIDVVHQLVW'HQQDXFKÄGLH9HUELQGXQJYRQODXWOLFKHQPLWPLPLVFKHQJHVWL
VFKHQXQGDQGHUHQN|USHUEH]RJHQHQ$QWHLOHQXQGGDPLWDXGLWLYHUXQGYLVXHOOHU
Ã0RGDOLWlWHQµLQGHU)DFHWRIDFH,QWHUDNWLRQ³E]ZÄGLHNRPSOH[HXQGG\QDPL
VFKH.RPELQDWLRQYRQNODQJOLFKHQODXWOLFKHQVFKULIWOLFKHQGLDJUDPPDWLVFKHQ
XQGVWDWLVFKHQVRZLHG\QDPLVFKHQELOGOLFKHQ$QWHLOHQ³6WHLQVHLIHU
IDOOHQHEHQVRLQGHQ8QWHUVXFKXQJVEHUHLFKGHU3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJ
 9JO .DOYHUNlPSHU  (FNNUDPPHU  0RKDQ HW DO  /LHEHUW
.HWROD
 9JO.UHVV .UHVVYDQ/HHXZHQ 6W|FNO D5XVFK %XFKHU
E
 9JO:HLGDFKHU.OHPP
 9JO(FR±%DUGLQ%LQGHU.ORHSIHU6H\IDUWK
 6W|FNO   D F  F  :* 0OOHU
 .UHVVYDQ /HHXZHQ  +HOG  :LHGHUZRKO  +HOG%HQGHO
+HQQHFNH6FKPLW]6FKQHLGHU6W|FNO
 9JO0DQGO/HYLQ3DKO%DOGU\/DQFDVWHU0DYHUV
.HQQHU.DOWHQEDFKHU
 9JO.UHVVYDQ/HHXZHQ±%XFKHU5XVFK:HW]FKHZDOG
&06LHYHU
 (LQHQ6DPPHOEDQGGHUEHLGH'RPlQHQZUGLJWGHQ$N]HQWDOOHUGLQJVDXIGHQ'LDORJ
]ZLVFKHQ/LWHUDWXUXQGELOGHQGHU.XQVWVHW]WKDW'LUVFKHUOYRUJHOHJW
Ϯ͘ϭ^ƚĂŶĚĚĞƌWŽůǇƐĞŵŝŽƚŝǌŝƚćƚƐĨŽƌƐĐŚƵŶŐ

,P,QWHUHVVHGHUYRUOLHJHQGHQ$UEHLWEOHLEWGDKHUIHVW]XKDOWHQ'LH$QDO\VHYRQ
7H[W%LOG.RPPXQLNDWHQVWHOOWQXUHLQHQ7HLOGHV8QWHUVXFKXQJVEHUHLFKVHLQHU
DOOJHPHLQHQ3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJGDU LQGHQDXFK7H[W0XVLN0XVLN
%LOG.RQJORPHUDWHXQGYLHOHZHLWHUHP|JOLFKH=HLFKHQNRPELQDWLRQHQIDOOHQ,P
5DKPHQGHUYRUOLHJHQGHQ$UEHLWZHUGHQ ORJR]HQWULVFKHXQGSDUWLNXODULVWLVFKH
%HQHQQXQJHQGLHVHV8QWHUVXFKXQJVJHELHWVHWZDÃ7H[W%LOG/LQJXLVWLNµÃ7H[W
0XVLN/LQJXLVWLNµÃ7H[W0XVLN6]HQH/LQJXLVWLNµYDGRUWYHUPLHGHQZRGHU
MHZHLOLJHJDQ]H=HLFKHQNRPSOH[LQGHQ)RNXVGHU$XIPHUNVDPNHLW UFNWXQG
QLFKWQXUDXIVHLQHVSUDFKOLFKHQ$QWHLOHEHVFKUlQNWZLUG,QHLQHUDOOJHPHLQHQ
3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJPVVHQGDUEHUKLQDXVVRZRKOGLH(UNHQQWQLVVH]X
LQVWUXPHQWHOOHQ.RPPXQLNDWHQDOVDXFKVROFKHQGLHNQVWOHULVFKH$PELWLRQHQ
YHUIROJHQNRQYHUJLHUHQ$XIHLQLJHEHVWHKHQGH$QVlW]H]XUlVWKHWLVFKHQ3RO\
VHPLRWL]LWlWZLUGLP)ROJHQHQGHQHLQJHJDQJHQ
9RUKHUVROOHQDOOHUGLQJV]ZHL*HIDKUHQDQJHVSURFKHQZHUGHQZHOFKHGLH
YRUQHKPOLFKVSUDFKZLVVHQVFKDIWOLFKDXVJHULFKWHWH3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJLQ
VLFKELUJW2EZRKOVSUDFKOLFKH(OHPHQWHLQGHULQWHUSHUVRQDOHQ.RPPXQLNDWLRQ
]ZHLIHOVRKQHHLQHZLFKWLJH5ROOHVSLHOHQXQGSRO\VHPLRWLVFKH.RPSOH[HÄRIWLQ
]HQWUDOHU:HLVHVSUDFKOLFKYHUIDVVWE]ZJHOHLWHW³6W|FNOVLQGPXVV
DXVGUFNOLFKHUZlKQWZHUGHQGDVV3RO\VHPLRWL]LWlW±JHUDGHGLHlVWKHWLVFKH±
QLFKWDXI.RPSOH[HPLWYHUEDOHQ$QWHLOHQEHVFKUlQNWEOHLEW%DOOHWWHEHVWLPPWH
7\SHQYRQ6WXPPILOPHQXQG0XVLNYLGHRVHQWEHKUHQYRQYHUEDOHQ3DUDWH[WHQ
HLQPDODEJHVHKHQGHVJHVFKULHEHQHQRGHUJHVSURFKHQHQ:RUWHVXQGVLQGGHQ
QRFK DOV SRO\VHPLRWLVFKH.RPSOH[H DXI]XIDVVHQ1LFKW DOOH SRO\VHPLRWLVFKHQ
.RPPXQLNDWHIDOOHQGHPQDFKLQGHQ8QWHUVXFKXQJVEHUHLFKGHU3KLORORJLHQLP
$OOJHPHLQHQXQGGHU/LQJXLVWLNLP6SH]LHOOHQ,QVRIHUQLVWHLQH3RO\VHPLRWL]L
WlWVIRUVFKXQJ]XHWDEOLHUHQGLHVLFKLQQHUKDOEGHUVHPLRWLVFKHQ0XWWHUGLV]LSOLQ
GHP6RQGHUIDOOGHVJOHLFK]HLWLJHQ$XIWUHWHQVXQWHUVFKLHGOLFKHUDEHUSULQ]LSLHOO
DOVJOHLFKZHUWLJEHKDQGHOWHU=HLFKHQZLGPHW1RQYHUEDOH=HLFKHQZHUGHQLQGLH
VHUQLFKWYRQHLQHUZHQQDXFKVWDWLVWLVFKOHJLWLPLHUEDUHQORJR]HQWULVFKHQ:DUWH
DXVEHWUDFKWHW'LHLQLKUYHUIRFKWHQH*UXQGEHU]HXJXQJEHVWHKWYLHOPHKUGDULQ
GDVV%HGHXWXQJXQG6LQQKDIWLJNHLWQLFKWQXU LQGHUYHUEDOHQ.RPPXQLNDWLRQ
VRQGHUQ DXFK LQ YLHOHQ DQGHUHQ PHQVFKOLFKHQ 9HUKDOWHQVIRUPHQ ]X VXFKHQ
VLQG+LHUDUFKLVLHUXQJHQHUVFKHLQHQDQJHVLFKWVGHVIDNWLVFKHQ9RUOLHJHQVXQWHU
VFKLHGOLFKHU NRPPXQLNDWLYHU 0LWWHO VHNXQGlU ,Q NRQNUHW YRUOLHJHQGHQ SRO\
VHPLRWLVFKHQ$UWHIDNWHQ OLHJHQ(OHPHQWH XQWHUVFKLHGOLFKHU=HLFKHQV\VWHPH LQ
.RPELQDWLRQYRUXQGRIIHQEDUHQGRUWLKUIDFHWWHQUHLFKHVVHPDQWRSUDJPDWLVFKHV
3RWHQ]LDO'LHVH IDNWLVFKHQ%H]JH]ZLVFKHQGHQ$XVGUXFNVIRUPHQJLOWHV ]X
EHVFKUHLEHQXPGDQQVSlWHUDXIK|KHUHQ$EVWUDNWLRQVHEHQHQ$XVVDJHQ]XUJH
JHQVHLWLJHQ%HHLQIOXVVXQJYRQ(OHPHQWHQXQWHUVFKLHGOLFKHUVHPLRWLVFKHU3URYH
QLHQ]PDFKHQ]XN|QQHQ'LHVYRUDXVJHVFKLFNWZLUGGLHYRUOLHJHQGH$UEHLWHL
QHQEHUJHRUGQHWHQVHPLRWLVFKHQ6WDQGSXQNWZlKOHQZHQQHVGLHlVWKHWLVFKH
3RO\VHPLRWL]LWlW ]X EHVFKUHLEHQ JLOW MHGRFK OLQJXR]HQWULVWLVFK DUJXPHQWLHUHQ
Ϯ&ŽƌƐĐŚƵŶŐƐƐƚĂŶĚ

VREDOGHVXPGLH$QJHOHJHQKHLWHQGHULQWHUOLQJXDODEODXIHQGHQhEHUVHW]XQJ
JHKW ,QZLHIHUQ GLHVH 9RUJHKHQVZHLVH OHJLWLPLHUW ZHUGHQ NDQQ XQG ZHOFKH
6FKOXVVIROJHUXQJHQGLHVHQDKHOHJWLVWHLQHGHU+DXSWIUDJHQGHUYRUOLHJHQGHQ$U
EHLWYJO.DS
,QGHQJHQDQQWHQ'LV]LSOLQHQLVWVLFKVWHWV]XYHUJHJHQZlUWLJHQGDVVGHU
VHPLRWLVFKH %OLFNZLQNHO GLH .RQVWDQWH LQ GHU (UIRUVFKXQJ SRO\VHPLRWLVFKHU
.RPPXQLNDWLRQGDUVWHOOWXQGQLFKWGHUOLQJXLVWLVFKHYJO$EVFKQ=ZDU
ZLUGDXFKLQGHUYRUOLHJHQGHQ$UEHLWDXVJHORWHWLQZLHIHUQVLFK(UNOlUXQJVPR
GHOOHDXVGHPVSUDFKZLVVHQVFKDIWOLFKHQ±RGHUEHVVHUVSUDFKVHPLRWLVFKHQ±%H
UHLFKIUHLQHDOOJHPHLQH3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJDOVIUXFKWEDUHUZHLVHQN|Q
QHQ'LHVHZHUGHQDOOHUGLQJVOHGLJOLFKLQGHP0DHEHUFNVLFKWLJWLQGHPVLH
LKUH6SUDFKVSH]LILNDE]XOHJHQLPVWDQGHVLQGGKDXFKIUDQGHUH=HLFKHQW\SHQ
*OWLJNHLWUHNODPLHUHQN|QQHQ9HU]LFKWHWZLUGKLHUEHZXVVWDXIHLQHQORJR]HQW
ULVFKHQ%OLFNZLQNHOYJOHEGGHU6SUDFKHOHPHQWHDOV=HLFKHQSDUH[FHOOHQFH
XQGGDPLWDOV0RGHOOIUDOOHDQGHUHQ=HLFKHQDXIIDVVW)UGHQWKHRUHWLVFKHQ
=XJDQJ]XU2SHUXQG/LEUHWWREHUVHW]XQJZHUGHQIROJOLFKLUUHIKUHQGH%H]HLFK
QXQJHQZLHÃ0XVLN6]HQH/LQJXLVWLNµXQGÃ2SHUQOLQJXLVWLNµZLHVLHLQ$QOHK
QXQJDQGLHEHVWHKHQGHÄ%LOGOLQJXLVWLN³'LHNPDQQVKHQNHHWDOXQGGLH
KHUDXIEHVFKZRUHQH Ä0XOWLPRGDOLWlWVOLQJXLVWLN³ .OHPP6W|FNO  JH
SUlJWZHUGHQN|QQWHQYHUPLHGHQ*HVSURFKHQZLUGKLHUWUDGLWLRQHOOYRQGHUDOO
JHPHLQHQ6HPLRWLNXQGLP%HVRQGHUHQYRQGHU3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJ
=ZHLWHQVHUVFKHLQWHVGDUEHUKLQDXVSUREOHPDWLVFKZHQQQHXHUHSKLOROR
JLVFKH$QVlW]HZHOFKHGLHSRO\VHPLRWLVFKH.RPPXQLNDWLRQDOV1RUPDOIDOO]ZL
VFKHQPHQVFKOLFKHU ,QWHUDNWLRQDQVHKHQGLHELVKHULJHQ(UJHEQLVVH LQGHQ(LQ
]HOVHPLRWLNHQ]7DJJUHVVLYGLVNUHGLWLHUHQLQGHPVLHLKUHQ$XWRUHQ9HUNU]XQJ
GHU 7DWEHVWlQGH E]Z LQ FRQFUHWR GLH1LFKWEHUFNVLFKWLJXQJGHV SRO\VHPLRWL
VFKHQ&KDUDNWHUVHLQHUMHGHQ.RPPXQLNDWLRQYRUZHUIHQYJO+ROO\
6FKQHLGHU6W|FNO7DWVlFKOLFKNDQQGLH3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJ
DEHUEHUKDXSWHUVWDXIGHQ(UJHEQLVVHQGHU(LQ]HOVHPLRWLNHQDXIEDXHQ'DVVGLH
%HJUQGHUHLQHU:LVVHQVFKDIWEHLGHU(WDEOLHUXQJGHUVHOEHQÄGHQ*HJHQVWDQGDP
OLHEVWHQSXU³ +ROO\KDEHQZLUGPDQ LKQHQVFKZHUOLFKYRUZHUIHQ
N|QQHQ(EHQVRZHQLJNDQQPDQDOOHQ3KLORORJHQXQG6HPLRWLNHUQYRUVFKUHLEHQ
LQVlPWOLFKHQ8QWHUVXFKXQJHQGLHDOOJHPHLQHSRO\VHPLRWLVFKH1DWXUGHU.RP
PXQLNDWLRQ PLW ]X EHUFNVLFKWLJHQ (LQH 3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJ YHUIlKUW
 =XU.ULWLNDP7HUPLQXVÃ%LOGOLQJXLVWLNµYJO6FKPLW](LQlKQOLFKHV:RUWELO
GXQJVYHUIDKUHQ ZLUG EULJHQV DXFK SXQNWXHOO LQ GHU OLWHUDWXUZLVVHQVFKDIWOLFKHQ )RU
VFKXQJDQJHZDQGWZHQQEVSZGDV(PEOHPDOVÄELOGOLWHUDULVFKH*DWWXQJ³0RRJ*U
QHZDOGGHILQLHUWZLUG
 (LQLJHQ$XWRUHQGLHGLHVHKHXULVWLVFKH9HUNU]XQJPRQLHUWKDEHQN|QQWHGHUJOHLFKH
9RUZXUIJHPDFKWZHUGHQZHLOVLHEVSZEHLGHU$QDO\VHYRQ)HUQVHKIRUPDWHQ]ZDUELOG
XQGPHGLHQZLVVHQVFKDIWOLFKH(UNHQQWQLVVHLQWHJULHUHQHLQHPXVLNZLVVHQVFKDIWOLFKH$QD
O\VHGHUDNXVWLVFKHQ$QWHLOH+LQWHUJUXQGXQG)LOPPXVLNHQVRZLH-LQJOHVDEHUHEHQVR
V\VWHPDWLVFKDXVNODPPHUQ
Ϯ͘ϭ^ƚĂŶĚĚĞƌWŽůǇƐĞŵŝŽƚŝǌŝƚćƚƐĨŽƌƐĐŚƵŶŐ

DOVRSHUGHILQLWLRQHPLQWHUGLV]LSOLQlUOlVVWDEHUGLH]X5HFKWEHVWHKHQGHGLV]LS
OLQlUH9LHOIDOWXQDQJHWDVWHW%HLGHQHUZlKQWHQ*HIDKUHQJHKWGHU(UIRUVFKHUSR
O\VHPLRWLVFKHU.RPPXQLNDWLRQDXVGHP:HJZHQQHUGLHYRQ3URVV
EHREDFKWHWHQ0HUNPDOHLQWHUGLV]LSOLQlUHU)RUVFKXQJDOV/HLWJHGDQNHQVHLQHUHL
JHQHQ$UEHLWKHUDQ]LHKWQlPOLFKGLHÄ(QWVFKLHGHQKHLWGHV)UDJHQV³GDVHLQH
NRPSOH[H5HDOLWlWLPPHUKHUXQWHU]XEUHFKHQEHVWUHEWLVWVRZLHGLHÄ%HVFKHL
GXQJLQGHU$QWZRUW³
%LVKHUVLQGGLH/HLVWXQJHQXQG*HIDKUHQHLQLJHUDNWXHOOHUXQGYRUQHKPOLFK
OLQJXLVWLVFKLQVSLULHUWHU+HUDQJHKHQVZHLVHQDQGDVSRO\VHPLRWLVFKH*HELOGHEH
VSURFKHQZRUGHQ=XHUJlQ]HQVLQG(UNHQQWQLVVHDXVGLHVHP%HUHLFKXPGLH(U
JHEQLVVHMHQHU)RUVFKXQJV]ZHLJHGLHVLFKlVWKHWLVFKHQ.RPPXQLNDWHQZLGPHQ
6FKOLHOLFKYHUPDJVRVFKUHLEW+HVV/WWLFKILQ%H]XJDXIGLHSR
O\VHPLRWLVFKH.RPPXQLNDWVRUWH7KHDWHUVWFNÄGDVlVWKHWLVFKH.RQGHQVDW>@
DXFKHUKHOOHQGHQ$XIVFKOX]XJHEHQEHUXQLYHUVDOHXQGNXOWXUHOOH%HGLQJXQ
JHQPHQVFKOLFKHU9HUVWlQGLJXQJ GLH XQV LQ LKUHU XQYHUPLWWHOWHQ2EVHUYDWLRQ
YLHOOHLFKWYHUERUJHQJHEOLHEHQZlUHQ³:HUNHDXVGHPNQVWOHULVFKHQ%HUHLFK
GLHEHUGLH0XVWHUKDIWLJNHLWPHQVFKOLFKHQ9HUKDOWHQVKLQDXVUHLFKHQXQGGDPLW
HUVWGDVYROOHVHPDQWRSUDJPDWLVFKH3RWHQ]LDOYRQNRQNUHWHQ=HLFKHQE]ZGHUHQ
,QWHUDJLHUHQ]XWDJHI|UGHUQILQGHQLQGHUPRGHUQHQXQGV\VWHPDWLVFKDUEHLWHQ
GHQ3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJHLQHYHUJOHLFKVZHLVHPDUJLQDOH%HDFKWXQJ(L
QLJHGHUEHVWHKHQGHQ$QVlW]HJLOWHVLP)ROJHQGHQLQLKUHU5HOHYDQ]IUGLHYRU
OLHJHQGH8QWHUVXFKXQJYRU]XVWHOOHQ
=XQlFKVWPXVVDQJHIKUWZHUGHQGDVVGLHV\VWHPLVFKIXQNWLRQDOH/LQJX
LVWLNYRQ+DOOLGD\ZHOFKHGLH WKHRUHWLVFKH*UXQGODJHHLQLJHU$UEHLWHQ]XU LQ
VWUXPHQWHOOHQ3RO\VHPLRWL]LWlWGDUVWHOOWVRDXFK6WXGLHQ]XU6SUDFKNXQVWLQ
VSLULHUW KDW HWZD +DVDQV0RQRJUDSKLH /LQJXLVWLFV ODQJXDJH DQG YHUEDO $UW
'LHVHKDWDOOHUGLQJVELVKHUZHQLJ$QNODQJ LQGHUPXOWLPRGDOLW\E]Z
3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJJHIXQGHQ'DJHJHQKDWVLFKGLH MQJHUH GHXWVFKH
/LWHUDWXUZLVVHQVFKDIWXQGGLHLKUYHUSIOLFKWHWH0HGLHQZLVVHQVFKDIWSRO\VHPLRWL
VFKHQ.RPSOH[HQLQHLQHPJHQXLQNQVWOHULVFKHQ%HUHLFKJHZLGPHWXQGIUGLH
VHQ6DFKYHUKDOWGHQ)DFKWHUPLQXVGHUÄ,QWHUPHGLDOLWlW³JHSUlJWYJO]%-(
0OOHU+HOELJ:ROI'HU%HJULIIEH]HLFK
QHWDEHUQLFKWDOOHLQGLH.RSUlVHQ]XQWHUVFKLHGOLFKHU=HLFKHQLQHLQHPNQVWOHUL
VFKHQ$UWHIDNWVRQGHUQIXQJLHUWXDDXFKDOVEHUJHRUGQHWH%H]HLFKQXQJIU
GLVSDUDWHVWH 0RPHQWH VHPLRWLVFKHU ,QWHUDNWLRQ HWZD ÄGLH VRJ ÃILOPLVFKH
6FKUHLEZHLVHµGLHÃ0XVLNDOLVLHUXQJGHU/LWHUDWXUµGLHÃ(NSKUDVLVµGLHWUDQVSR
VLWLRQG¶DUW³5DMHZVN\GHQ0HGLHQZHFKVHOVRZLH%H]JHHLQHVEH
VWLPPWHQ.XQVWZHUNVDXIHLQDQGHUHVXHPYJO:ROI'HU,QWHU
PHGLDOLWlWVEHJULIIXPIDVVWGDPLWDXFK%HUHLFKHGLHLQGHUYRUOLHJHQGHQ6WXGLH
NHLQHUOHL%HUFNVLFKWLJXQJILQGHQXQGWURW]GHPZLGPHWDXFKGLHVHVLFKGHPDOO
JHPHLQHQÄ3ULQ]LSGDVGDV3KlQRPHQGHV,QWHUPHGLDOHQVRIDV]LQLHUHQGZHUGHQ
OlW QlPOLFK GHP 'UDQJ QDFK *UHQ]EHUVFKUHLWXQJHQ QDFK JHJHQVHLWLJHU
Ϯ&ŽƌƐĐŚƵŶŐƐƐƚĂŶĚ

%HIUXFKWXQJXQG+\EULGLVLHUXQJGHU'LVNXUVH³HEGÃ,QWHUPHGLDOLWlWµDOV6\
QRQ\P]XPKLHUYHUZHQGHWHQ%HJULIIGHU3RO\VHPLRWL]LWlWILQGHWEHUGLH/LWHUD
WXUZLVVHQVFKDIW KLQDXV ZHLWHUH 9HUZHQGXQJ LQ GHU 0HGLHQZLVVHQVFKDIW YJO
6FKPLGWGHUGHXWVFKHQXQGIUDQ]|VLVFKHQ.XOWXUZLVVHQVFKDIWYJO9DW
WHUXQGVSH]LHOODXFKGHUGHXWVFKHQXQGLWDOLHQLVFKHQ0XVLNZLVVHQVFKDIW
YJOGLH%HLWUlJHLQ0HKOWUHWWHUYD5RVDWRHWSDVVLP$XIGHQ
7HUPLQXVÃ,QWHUPHGLDOLWlWµXQGGDVPLWLKPEH]HLFKQHWH.RQ]HSWZLUGLQGHUYRU
OLHJHQGHQ$UEHLWLQ.DSLWHOZLHGHU]XUFN]XNRPPHQVHLQ
$XFKLPNQVWOHULVFKHQ%HUHLFKVLQG7H[W%LOG9HUELQGXQJHQYRQEHYRU
]XJWHP,QWHUHVVH8QWHUVXFKWZHUGHQ]%GLHYHUVFKLHGHQHQ,QWHUDNWLRQVZHLVHQ
YRQ7H[WXQG%LOGLQHLQHPSRO\VHPLRWLVFKHQ:HUNYJO]%6FKPLW]:HQ]HO
GLH5ROOHYRQ:|UWHUQLQ*HPlOGHQ%XWRUE]ZYRQYHUEDOHQ
3DUDWH[WHQ]X*HPlOGHQ+RILQJHU9HQWROD+DXVHQGRUIVRZLHGLH
'LVSRVLWLRQYRQ*HGLFKWHQ]XHLQHP%LOGLQGHUÄYLVXHOOHQ3RHVLH³$GOHU(PVW
RGHUVSH]LHOOHULP(PEOHPYJO0RRJ*UQHZDOG0LW$EVWDQGGLH
EHOLHEWHVWH*DWWXQJ LVWGDEHLGHU&RPLFGHPYLHOH0RQRJUDSKLHQ XQG$XI
VlW]HJHZLGPHWVLQGGLHYRUQHKPOLFKGHVVHQVHPLRWLVFKH.RPSOH[LWlWDN]HQ
WXLHUHQXQGGHP:HFKVHOYHUKlOWQLVGHU=HLFKHQQDFKJHKHQ:lKUHQG&RPLFV
HQWZHGHUQXUGHP7KHPHQNRPSOH[GHUÄ*HEUDXFKVELOGWH[WH³'LUVFKHUO
]XJHZLHVHQ RGHU DEHU UHLQ DOV ÄHLJHQVWlQGLJH NQVWOHULVFKH $XVGUXFNVIRUP³
6WUREHOHUDFKWHWZHUGHQIDVVHQZLU&RPLFVDOVHLQH.RPPXQLNDW
VRUWHDXIGLHVRZRKO LQVWUXPHQWHOOHQDOVDXFKlVWKHWLVFKHQ=LHOVHW]XQJHQHQW
VSUHFKHQNDQQ6WHOOHQZHLVHZLUGDEHUGLHDXIXQWHUVFKLHGOLFKHVHPLRWLVFKH5HV
VRXUFHQ UHNXUULHUHQGH:HUEXQJ XQWHU GHP$XVSLFLXP GHVbVWKHWLVFKHQ YJO
.ORHSIHU/DQGEHFNEHWUDFKWHW(LQHQ%HLWUDJ]XU3RO\VHPLRWL]LWlWGLJLWDOHU
.XQVWZHUNHKDWXQOlQJVWDXFK+XHPHUYRUJHOHJW9RQVROFKHQXQGZHL
WHUHQ6WXGLHQZHOFKHGLH=HLFKHQSOXUDOLWlWXQGLQWHUDNWLRQLQ:HUNHQXQG*DW
WXQJHQlVWKHWLVFKHQ6WHOOHQZHUWVEHVFKUHLEHQJHKHQHLQLJHIUGLHYRUOLHJHQGH
$UEHLWZLFKWLJH,PSXOVHDXV'DEHLLVW]XEHDFKWHQGDVVHLQLJHHVVHQ]LHOOH$XV
VDJHQ]XU3RO\VHPLRWL]LWlWYRQ.XQVWZHUNHQ-DKUKXQGHUWHDOWVLQGXQGGDVVGDKHU
PRGHUQH6\VWHPDWLNHQLQKRKHP0DHGDYRQSURILWLHUHQN|QQHQGLH*HVFKLFKWH
LKUHV*HJHQVWDQGHV]XUHNRQVWUXLHUHQ'LH5HIOH[LRQEHUGDVEHUHLWVHUZlKQWH
(PEOHPGDV7KHDWHUGLH2SHUGDV.XQVWOLHGGDV&RPLFGHQ)LOPXQGZHLWHUH
SRO\VHPLRWLVFKH.RPPXQLNDWVRUWHQYHUEXFKWHLQHODQJH7UDGLWLRQGLHLQVEHVRQ
GHUHGRUWYRQ,QWHUHVVHLVWZRGDV9HUKlOWQLVHLQHVEHVWLPPWHQ.XQVWZHUNHVPLW
GHQ]HLWJHQ|VVLVFKHQlVWKHWLVFKHQ1RUPHQLP9RUGHUJUXQGVWHKW
'DV7KHDWHUXQGLQYLHOOHLFKWQRFKVWlUNHUHP0DHGLH2SHUSRWHQ]LHUHQ
GLHMHGHPNRPPXQLNDWLYHQ(UHLJQLVLQKlUHQWH3RO\VHPLRWL]LWlWXQGHUKHEHQVLH
 9JO.UDIIW:LHQK|IHU*UQHZDOG
 9JO2RPHQ .ORHSIHU  6SLOOQHU  6WUREHO &HORWWL 
6FKZHU2SSRO]HU
Ϯ͘ϭ^ƚĂŶĚĚĞƌWŽůǇƐĞŵŝŽƚŝǌŝƚćƚƐĨŽƌƐĐŚƵŶŐ

HLQGHXWLJ]XPGRPLQLHUHQGHQNQVWOHULVFKHQ*HVWDOWXQJVSULQ]LS)UGLHYRUOLH
JHQGHQ$XVIKUXQJHQGLHVLFKGHUlVWKHWLVFKHQ3RO\VHPLRWL]LWlWLP$OOJHPHLQHQ
XQGGHU2SHULP6SH]LHOOHQZLGPHQVLQGDXVGLHVHP*UXQGDXFKHLQLJH6WXGLHQ
GHU$QIDQJGHV-DKUKXQGHUWVLQ'HXWVFKODQGHQWVWDQGHQHQXQGKHXWHHWDEOLHU
WHQ7KHDWHUZLVVHQVFKDIWYRQKHUDXVUDJHQGHU%HGHXWXQJ6LH YHUEXFKWPLWGHQ
6FKULIWHQ,QJDUGHQV3ILVWHUVXQGGHQYLH
OHQ%HLWUlJHQ)LVFKHU/LFKWHV]%XQG+HVV/WWLFKVVX
JHZLFKWLJH6WHOOXQJQDKPHQ]XU3RO\VHPLRWL]LWlWGHU%KQHQNXQVW'LH7KHDWHU
SUD[LVZLUGKLHUDXIJHIDVVWÄDOVHLQ6\VWHPGHU%HGHXWXQJVSURGXNWLRQ³)LVFKHU
/LFKWHZREHLHLQEHVRQGHUHU)RNXVDXIGLH6LQQGLPHQVLRQHQGHULQGL
YLGXHOOHQ$XIIKUXQJLP*HJHQVDW]]XUYRUKHUEHVWLPPWHQ,QV]HQLHUXQJIlOOW
XQGVRPLWGDVUHL]YROOH=XVDPPHQVSLHOGHU=HLFKHQLQLKUHU3HUIRUPDQ]E]Z
:HUNDNWXDOLVLHUXQJEHOHXFKWHWZLUG(LQHQP(ZHUWYROOHQ%HLWUDJILQGHWGLH
WKHDWHURULHQWLHUWH3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJLQHLQLJHQ6FKULIWHQYRQ+HVV/W
WLFKYJODEGHUVLFKGHU*HVFKLFKWHXQG6\VWHPDWLNSRO\VHPL
RWLVFKHU 6LQQNRQVWLWXWLRQ LP 8PJDQJ PLW GHP Ä0HGLXP³ 7KHDWHU DQQLPPW
$XIGHQJUXQGOHJHQGHQ$XVIKUXQJHQ3ILVWHUVLQVEHV±
DXIEDXHQGNRQ]HSWXDOLVLHUWHUGDV'UDPDLQVHLQHUSUDJPDWLVFKHQ(LQEHWWXQJ
DOVÄPXOWLPHGLDOHQE]ZSRO\VHQVXHOOHQ.RPPXQLNDWLRQVSUR]H³
(VLVWGDEHL]XXQWHUVWUHLFKHQGDVVDXFKLPWKHDWUDOLVFKHQ.RQWH[WHWOLFKHXQG
KHXWHLPPHUQRFKZLFKWLJHWKHRUHWLVFKHhEHUOHJXQJHQ]XP=XVDPPHQKDQJXQG
]XU'XUFKGULQJXQJVHPLRWLVFKHU5HVVRXUFHQH[LVWLHUHQGLHEHUHLWVHLQLJHKXQGHUW
-DKUHDOWVLQGLQLKUHU$XVVDJHNUDIWDEHUNHLQHUOHL(LQEXHQHUIDKUHQKDEHQ(LQ
*UXQGWKHRUHPGDVDXFKLQGHUYRUOLHJHQGHQ$UEHLWGLVNXWLHUWZLUGLVWGDEHL]%
GDVGHU6LQQNRQVWLWXWLRQLP7KHDWHUXQGGHUÃ6LQQµXQGÃ9HUVWHKHQVHLQKHLWHQµ
YJO$EVFKQXQG
9RQGHQYLHOHQSRO\VHPLRWLVFKHQ*DWWXQJHQGLH0XVLNXQG6SUDFKHXQG
ZRP|JOLFKHLQH,QV]HQLHUXQJXPIDVVHQXQGGDKHUGDV,QWHUHVVHGHU3RO\VHPLR
WL]LWlWVIRUVFKXQJZHFNHQZLHHWZDGLH0HVVHGDV2UDWRULXPGDV9RONVOLHGYJO
] %(6WHLQHUGDV.XQVWOLHGYJO]%.YDPXQGLQMQJHUHU=HLW
GHU0XVLNYLGHRFOLS YJO -RVWHWDOZLUG LP)ROJHQGHQGLH2SHUQlKHU
EHVFKULHEHQhEHUGLHVH.RPPXQLNDWVRUWHXQGVSH]LHOO ]X LKUHPSRO\VHPLRWL
VFKHQ&KDUDNWHU OLHJWHLQHXPIDQJUHLFKH$XVZDKODQ%HLWUlJHQYRU IUHLQHQ
hEHUEOLFNYJOXD5XGROSK,QGLHYRUOLHJHQGH$UEHLWKDWDXIJUXQGLKUHV
SULPlUVHPLRWLVFKWUDQVODWRORJLVFKHQ,QWHUHVVHVQXUHLQ%UXFKWHLOGHULQGHQFD
YLHU-DKUKXQGHUWHQVHLWGHP(QWVWHKHQGHU2SHU]XVDPPHQJHNRPPHQHQRSHUQ
lVWKHWLVFKHQ7KHRUHPH(LQJDQJJHIXQGHQ(LQHGHUZLFKWLJVWHQ6WDWLRQHQLQGHU
2SHUQWKHRULH LVWGDEHLGLH DXFK IUGLH DOOJHPHLQH3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJ
5HOHYDQ]YHUEXFKHQGH'LVNXVVLRQXPGDVÃ*HVDPWNXQVWZHUNµE]ZÃ.XQVWZHUN
GHU=XNXQIWµ=XGLHVHUKDW ]ZDU5LFKDUG:DJQHU0LWWHGHV -DKUKXQGHUWV
PHKUHUHPRQXPHQWDOHXQGDXFKNOHLQHUH3URJUDPPVFKULIWHQEHLJHWUDJHQ LKUH
8UVSUQJHILQGHWVLHDEHUEHUHLWVLPIUKHQ-DKUKXQGHUWXQGJHUDGHDXFKLP

Ϯ&ŽƌƐĐŚƵŶŐƐƐƚĂŶĚ
8PIHOGXQG:LUNHQGHVQDFKIROJHQGJHZUGLJWHQ.RPSRQLVWHQ&:*OXFN
$XIVHLQXQG&DO]DELJLV3URMHNWGHU,QWHJUDWLRQGHU.QVWHLQGHU2SHUZLUGLQ
GLHVHU$UEHLWHLQEHVRQGHUHU)RNXVJHOHJWYJO.DS
=XOHW]WVLQGHLQLJHHKHUWHFKQLVFKHDEHUHQWVFKHLGHQGH$QOLHJHQGHUDOOJH
PHLQHQ3RO\VHPLRWL]LWlWVIRUVFKXQJ]XQHQQHQ'DVHUVWHEHVWHKWGDULQJHHLJQHWH
7UDQVNULSWLRQVYHUIDKUHQ ]XP=ZHFNH GHU%HVFKUHLEXQJ SRO\VHPLRWLVFKHU*H
ELOGH]XHUDUEHLWHQ'LHVH)UDJHZLUGEHUHLWVLQGHQHU-DKUHQDXVJHKHQGYRQ
7KHDWHUIRUVFKXQJXQG*HVSUlFKVOLQJXLVWLNJHVWHOOWYJO+HVV/WWLFKDEH
VFKlIWLJWDEHULPPHUQRFKHLQLJH=ZHLJHGHUDNWXHOOHQ0XOWLPRGDOLWlWVIRUVFKXQJ
YJO7KLEDXOW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2  Forschungsstand 
Besonderen wird sich deswegen noch nicht in umfassenden und eigenständigen 
Studien gewidmet, da sie gewissermaßen als Randbereiche translatorischer Pra-
xis gelten. Vereinzelt wird dieses Phänomen aber in einigen bekannten Referenz-
werken dieser frühen übersetzungswissenschaftlichen Phase in Form kürzerer 
Abschnitte und längerer Fußnoten angeschnitten (z. B. bei Nida 1964: 177). Eine 
erste Sensibilisierung für die besonderen Anforderungen beim Transfer polyse-
miotischer Kommunikate in eine Zielkultur beginnt in der modernen sowie de-
skriptiven Translationswissenschaft Anfang der 1970er Jahre mit Reiß’ Vorha-
ben einer übersetzungsrelevanten Texttypologie (vgl. Kaindl 2013: 260).19 Dem 
Bühlerschen Organon-Modell folgend, unterscheidet Reiß den informativen 
(entspricht der Darstellungsfunktion der Sprache), den expressiven (Ausdrucks-
funktion) sowie den appellativen – bzw. später: operativen – (Appellfunktion) 
Texttyp und fügt dieser Trias mit den sog. „audio-medialen“ (1971: 34) bzw. 
später „multimedialen“ (vgl. Reiß/Vermeer 1984/21991: 211) Texten einen vier-
ten Typ hinzu. Ebendieser umfasst nach Reiß’ späterer Studie einerseits Texte für 
Ansprachen und Vorträge, für Rundfunk- und Fernsehsendungen, Filme und 
Dramen, andererseits aber auch Texte, die erst zusammen mit bildlichen Darstel-
lungen (Bilderbücher, Comicstrips, Begleittexte für Dias etc.) oder mit Musik 
(Lieder, musikalische Bühnenwerke etc.) das vollständige Informationsangebot 
konstituieren (vgl. ebd.). Dabei überlagert dieser vierte Texttyp gewissermaßen 
„die drei Grundtypen, denn sowohl informative als auch expressive und operative 
Texte können in der Gestalt des multi-medialen Texttyps auftreten“ (Reiß/Ver-
meer 1984/21991: 211).20 Der für die translationswissenschaftliche Forschung re-
levante Schritt in Reiß’ Studien besteht darin, jedem dieser Texttypen eine pro-
totypische Übersetzungsmethode zuzuordnen, wobei aber die Ausführungen zum 
ohnehin nur der Vollständigkeit halber erwähnten und daher stiefmütterlich be-
handelten multimedialen Texttyp eher „allgemein und vage“ (Kaindl 1995: 69; 
vgl. Thome 2005: 4) ausfallen. Dennoch bezeichnet Kaindl Reiß’ Vorwagen auf 
dem Gebiet polysemiotischer Kommunikation und dem translatorischen Um-
gang mit ihr als „Pionierarbeit“ (Kaindl 1995: 69). 
Als der eigentliche Startschuss für die translationsorientierte Polysemioti-
zitätsforschung können aber die explizit zeichentheoretisch fundierten Beobach-
tungen Spillners gelten, der die Übersetzung „semiotisch komplexer Texte“ 
(1980: 74) in der Translatologie als vernachlässigt ansieht und daher einen Bedarf 
an „beträchtliche[n] Forschungsanstrengungen“ (ebd.: 79) auf diesem Gebiet an-
meldet. Trotz seiner Kritik an Reiß’ Texttypologie hält er fest: 
19  Kritik erfuhr Reiß dabei von Cartagena (1995: 254) und Albrecht (2005/ 22013: 260) auf-
grund der Gleichsetzung der Bühlerschen Ausdrucksfunktion mit poetischen Texten. 
20  Zu dieser Aussage gelangt Reiß erst nach der Kritik, die ihr dahingehend Inkonsistenz 
nachwies, dass sie funktionale (die Sprachfunktionen Bühlers) und strukturelle (Menge 
der beteiligten semiotischen Systeme) Kriterien zur Beschreibung der vier zunächst als 
gleichberechtigt erachteten Texttypen heranzog (vgl. Kaindl 1995: 70). 
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Dennoch enthalten diese [sc. Reiß’] Erwägungen aus der Übersetzungspraxis die 
richtige und wertvolle Erkenntnis, daß bei der Übersetzung unter Umständen non-
verbale Elemente berücksichtigt werden müssen und daß eine spezifische Medien-
orientiertheit eines Textes dominant die Wahl der Übersetzungsmethode bestimmen 
kann. (Spillner 1980: 76) 
In seinem Beitrag widmet sich Spillner einigen Beispielen der gemeinsamen 
Sinnkonstitution durch Bild und Text in Comics und untersucht Sinnverschie-
bungen und Inkongruenzen, wie sie sich aus der Textübersetzung bei völliger 
Beibehaltung des Bildmaterials ergeben können. Publiziert wurde Spillners Arti-
kel in einem von Wilss herausgegebenen Sammelband, der erstmals in einer 
solch geschlossenen Form den Facetten der Interrelation zwischen Semiotik und 
Übersetzen (1980) nachgeht.  
Die Erkenntnis, dass auch die Translatologie wie andere Wissenschaften 
einen großen Nutzen aus der Fundierung in der Semiotik ziehen kann, ist in der 
Tat eine der ersten Voraussetzungen für die Untersuchung polysemiotischer 
Kommunikate und deren Transfer über Sprach- und Kulturgrenzen hinweg. Apel 
(1983: 16–18) ahnt bereits den Nutzen einer Fundierung der Translationswissen-
schaft in der Semiotik voraus. Für P. Schmitt (2002: 192) ist die Semiotik sogar 
als „Mutterdisziplin der Translatologie“ anzusehen. Wichtige Beiträge zum Nut-
zen der Semiotik für die Übersetzungswissenschaft liefern nach Wilss auch Gor-
lée (1994, 2004), Eco (2003), Siever (2010: 261ff.) und Černý (2012, 2013).21 
Neuere übersetzungssemiotische Ansätze mit durchaus systematisierender Am-
bition legen Nergaard (2000), Gerzymisch-Arbogast (2005) und Gottlieb (2005) 
vor. Umgekehrt stellt nach dem Urteil Vollis die Übersetzung die „vielleicht 
wichtigste und entscheidendste Frage“ (2000/2002: 71) der zeitgenössischen Se-
miotik dar. Gemeint sind alle drei Arten des Übersetzens, die Jakobson in seinem 
vielzitierten Aufsatz „On linguistic aspects of translation“ (1959/1974) synop-
tisch beschrieben und als semiotische Prozesse charakterisiert hat: das intralin-
guale, interlinguale und intersemiotische Übersetzen.22 Nach Thome (2012: 192) 
lohnt eine semiotische Ausrichtung in der Translatologie besonders dort, wo 
beim Transferprozess auch nonverbale Strukturen involviert sind und u. U. der 
Veränderung bedürfen. 
21  Für eine detailliertere Darstellung des Forschungsstandes einer semiotischen Translatolo-
gie vgl. Gorlée (1994: 16–26) und Thome (2012: 181). 
22  Auch intersemiotische Umwandlungsprozesse können metaphorisch als ‚Übersetzung‘ 
aufgefasst und mit dem Analyseinstrumentarium der Translatologie beschrieben werden. 
Solche Transferprozesse bilden konventionellerweise nicht den (alleinigen) Gegenstand 
der Translationstheorie, und die Translationsdidaktik kann nicht das Instrumentarium zur 
Ausbildung der Urheber solcher intersemiotischer ‚Translate‘ zur Verfügung stellen. Sehr 
wohl kann aber die Theorie des intersemiotischen Übersetzens ein neues Licht auf das 
herkömmliche Übersetzen werfen. Die sicher lohnenswerte und noch zu leistende konsis-
tente Beschreibung des Phänomens ‚intersemiotischen Übersetzung‘ ist nicht Ziel der vor-
liegenden Arbeit (für einige Ansätze auf diesem Gebiet vgl. u. a. Agnetta 2018b). 
2.2  Stand der translationsorientierten Polysemiotizitätsforschung
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2  Forschungsstand 
In ihrer Theorie des translatorischen Handelns postuliert Holz-Mänttäri (1984: 
54), dass es bei der Translation „immer auch alle anderen kulturspezifisch mög-
lichen und nötigen Realisationsmedien zu berücksichtigen“ gilt. Sie erkennt als 
eine der ersten in der translatologischen Forschung die Polysemiotizität der inter-
personalen Kommunikation als Normalfall an (vgl. ebd.: 165f.) und bezieht die 
„Kommunikation durch Einsatz von Botschaftsträgerverbunden“ (ebd.: 163) in 
ihre translatologische Methodologie mit ein. Holz-Mänttäris Theorie vom trans-
latorischen Handeln stellt zwar keine systematisch-detaillierte Erfassung der Rol-
le der Polysemiotizität für das Übersetzen dar, ist jedoch ein Plädoyer für die 
Berücksichtigung nichtsprachlicher Botschaftsträger bei translatorischen und 
translatologischen Erwägungen, sofern diese kulturspezifisch bedingt in der Ziel-
kultur andere Funktionen erfüllen und daher einer Anpassung bedürfen (vgl. ebd.: 
47, 122). In diesem Punkt kann Holz-Mänttäri heute zu Recht als Patronin für die 
Anliegen der translationsorientierten Polysemiotizitätsforschung herangezogen 
werden. Dies tut Kaindl (1997: 278f.), der sich in seinen Ausführungen zum 
Transfer polysemiotischer Gebilde auf ihre Theorie des translatorischen Han-
delns stützt und auf einige Parallelen zwischen dieser Theorie und der Multimo-
dalitätstheorie von Kress/van Leeuwen (2001) hinweist (vgl. Kaindl 2013: 258f.). 
Auch in der übersetzungsrelevanten Textanalyse von Nord (42009) werden 
nonverbale Elemente, die als Teil des Textes angesehen werden, bereits in sum-
marischer Form mitberücksichtigt. Dies geschieht an zwei Stellen ihres Modells. 
Nord empfiehlt dem Übersetzer eine Analyse des ATs nach textexternen und -in-
ternen Kriterien. Im Hinblick auf die Textexterna bzw. kommunikative Einbet-
tung des Textes lautet die zu beantwortende Leitfrage: „Wer übermittelt // wem // 
wozu // über welches Medium // wo // wann // warum einen Text // mit welcher 
Funktion // mit welcher Wirkung?“. Hinsichtlich der Textinterna ist zu fragen: 
„Worüber sagt er/sie [sc. der/die Sender/in] // was // (was nicht) // in welcher 
Reihenfolge // unter Einsatz welcher nonverbalen Elemente // in welchen Worten 
// in was für Sätzen // in welchem Ton // mit welcher Wirkung?“ (Nord 42009: 40, 
Hervorh. im Original). Insbesondere bei den Teilfragen „über welches Medium“, 
„unter Einsatz welcher nonverbalen Elemente“ und „in welchem Ton“ beschäftigt 
sich Nord mit den Auswirkungen nonverbaler Strukturen auf den Translations-
prozess. In diesem Zusammenhang stellt sie bereits die Kulturspezifik nonverba-
ler Elemente heraus und spricht in knapper Form auch das Phänomen an, das in 
der vorliegenden Arbeit als ‚intersemiotische Kompensation‘ (s. Abschn. 4.2.1f.) 
bezeichnet wird (vgl. ebd.: 123). Die vorliegende Studie kann an einigen der in 
diesem Rahmen genannten Punkte ansetzen und verstärkt auf den Unterschied 
zwischen redekonstituierenden und redebegleitenden nonverbalen Strukturen 
(vgl. Kap. 3.6) und ihre Übersetzungsrelevanz (vgl. Kap. 4.2) eingehen. 
Analog zur allgemeinen Tendenz in der (germanistischen) Forschung kann 
auch die Übersetzungswissenschaft mittlerweile auf etliche Studien zurückbli-
cken, die dem Transfer von Text-Bild-Gefügen, sog. „Iconotexten“ (Thome 
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2008b/2012: 490), nachgehen.23 Diese werden z. B. in den wegweisenden Arbei-
ten Thomes (2005, 2006, 2007a und b; 2008 a und b) in den Fokus gerückt, die 
ihre Definition vom polysemiotischen Gebilde als  
Kombination von üblicherweise nach funktionalen Gesichtspunkten aus beiden Sys-
temen ausgewählten Elementen, die sich jeweils nach den ihnen zugedachten Leis-
tungen zu einer stets ganz besonderen Darstellungsform verknüpfen, bei der sich im 
Idealfall linguale und piktoriale Anteile stützen oder einander ergänzen und so zu 
einem kohärenten Gesamtkommunikat verschmelzen (Thome 2005: 2), 
an ebendiesen Kommunikaten festmacht. Im Einklang mit der oben beschriebe-
nen Gegenstandserweiterung textlinguistischer Modelle arbeitet Thome (2006: 
134) konsequent die Bedeutung der in der Übersetzungswissenschaft als Analy-
seinstrument etablierten kontrastiven Textologie und Textsortenforschung auch
für den interkulturellen Transfer polysemiotischer Kommunikate heraus. Damit
greift sie eine Idee auf, die bereits Androutsopoulos (2000) in einem rein lingu-
istischen, d. h. nicht translatologischen Kontext umrissen hat. Einer der von
Thome unterbreiteten Vorschläge besteht darin, polysemiotische Kommunikate
als Teilmenge bestimmter Textsorten zu konzeptualisieren, d. h. also z. B. poly-
semiotische Fachkommunikate als Untermenge der Textsorte Fachtext anzuse-
hen (vgl. 2006: 138). Denn schließlich geben neben den verbalen auch die pikto-
rialen Elemente zuverlässig Anhaltspunkte zu ihrer Textsortenzugehörigkeit. Po-
lysemiotizität an sich kann, so eine wesentliche Erkenntnis, potenziell in nahezu
allen Textsorten vorkommen (vgl. Thome 2006: 137f.; ähnlich bereits Gottlieb
1997: 309). Die vorliegende Arbeit schließt in einigen Punkten an diese Argu-
mentation an, diskutiert aber den Nutzen einer Subordination der Polysemiotizi-
tät unter dem Dach der Textsortenlinguistik und plädiert vielmehr für die adäqua-
tere Rede von einer Semiotik der „Kommunikatsorten“ (Marten/Sperfeld 2008: 
116), die – anders als bei Thome – in der Textsortenlinguistik ihre sprachsemio-
tische Unterkategorie findet. Weitere Anstöße zur Rolle der Übersetzung im
Kontext polysemiotischer Fachkommunikation geben Hennecke (2015) und Ke-
tola (2016).
Mitberücksichtigt werden die der interpersonalen Kommunikation inhä-
rente Polysemiotizität und deren Auswirkungen auf die Translation i. d. R. in der 
Dolmetschforschung (vgl. Bühler 1980; Stolze 1994/21997: 221–232). Während 
Aussagen zu schriftsprachlichen Texten, meistens also zu monosemiotischen 
Gebilden, den größeren Teil übersetzungswissenschaftlicher Theoriebildung aus-
machen, sieht sich die Dolmetschwissenschaft von vornherein mit polysemioti-
scher Kommunikation konfrontiert. In ihrem Kontext finden sich daher schon 
23  Die analysierten Kommunikate entstammen dabei wiederum oft dem Bereich der inter-
kulturellen Werbekommunikation (vgl. Thome 2005, 2007; Hennecke 2010; Helfrich 
2016). Diese ist für die Polysemiotizitätsforschung besonders interessant, da an ihr die 
komplexen Wechselbezüge zwischen Übersetzung, Bearbeitung, Lokalisierung und 
Transkreation beschrieben werden können (vgl. Abschnitt 4.1.2). 
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früh Aussagen zur charakteristischen Verbindung von Sprache, Mimik, Gestik 
und Sprachprosodie (Poyatos 1987, 1997; Ahrens 1998), die Forderung nach ge-
eigneten Messinstrumenten (vgl. Lyberg 1998) sowie nach der Ausrichtung der 
Dolmetschdidaktik auf fundierte Ergebnisse in diesem Bereich (vgl. Ais 1994). 
Explizit Bezug auf die multimodality-Forschung nehmen Bührig (2004) und 
Zagar Galvão/Galhano Rodrigues (2010). Die Polysemiotizität der Mitteilung be-
einflusst dabei nicht nur das Verständnis des Dolmetschers (vgl. H. Bühler 1980; 
Rennert 2008, 2010), sondern muss von diesem in bestimmten Fällen auch me-
tasprachlich kommentiert werden, um der zielsprachigen Hörerschaft ein kohä-
rentes Kommunikat zu präsentieren. Monosemiotische verbale Kommunikation, 
so könnte also auch in der Translationswissenschaft mit einer gewissen Stringenz 
resümiert werden, scheint es in einer reinen Form im Grunde genommen nur im 
Schriftverkehr zu geben. 
Die Übersetzung von Texten, die in polysemiotische Kommunikate einge-
bettet sind, macht bestimmte Anforderungen an den Translator geltend, die bei 
der Übersetzung schriftsprachlicher Texte als Ausnahmen bezeichnet werden 
können. Nichtsdestotrotz kann eine translationsorientierte Polysemiotizitätsfor-
schung, zumal wenn sie sich ästhetischen Kommunikaten zuwendet, Erkenntnis-
se aus dem Bereich des literarischen Übersetzens (Albrecht 1998/2006; Greiner 
2004) und der hermeneutischen Übersetzungsforschung (Paepcke 1986; Stolze 
1992, 2003, 2015; Cercel 2013) weiterführen. So wird auch mit der vorliegenden 
Arbeit der in diesen Studien ersichtliche Standpunkt vertreten, wonach literari-
sche Texte aufgrund ihrer „stilistische[n] Vielfalt und ihr[es] Niveau[s] […] für 
jede Art des Übersetzens eine Orientierungsfunktion“ (Kohlmayer 2004: 465) 
besitzen (s. Abschn. 4.2.1). Dies bestätigt auch G. Steiner, wenn er schreibt:  
Die eigentlichen theoretischen und praktischen Probleme der Übersetzung, die all-
gemeine Frage der Sprache und des Geistes aufwerfen, kommen natürlich in den 
„oberen“ Regionen semantischen Verstehens am deutlichsten zum Vorschein. Erst 
die „Literatur“ – im weitesten Sinne – fordert und verspricht das meiste. (Steiner 
1975/2004: 269) 
Eine ‚Orientierungsfunktion‘ in diesem Sinne kann man auch von ästhetischen 
polysemiotischen Kommunikaten erwarten, die das ganze Feld synsemiotischer 
Bezugnahmen (vgl. Kap. 3.5, 3.6, 4.2) abdecken und damit auch für die Überset-
zungs- und Transferforschung einen reichhaltigen und gerade im Hinblick auf die 
zur Anwendung kommenden kommunikativen Mittel auch vollständigeren Ana-
lysefundus bieten als reine ‚Gebrauchs‘-Kommunikate. 
Im Zwischenbereich der Alltags- und ästhetischen Kommunikation ange-
siedelt, beinhalten Studien zum „audiovisuellen Übersetzen“ (vgl. z. B. Gambier 
2004) entscheidende Aussagen zum Transfer polysemiotischer Gebilde. Auf die 
mittlerweile unüberschaubare Flut an Arbeiten zur Synchronisation und Unterti-
telung, zum Voice-over und zu anderen Subkategorien, die allesamt in diesen 
Bereich fallen, kann in diesem Rahmen nur in summarischer Form hingewiesen 
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werden.24 Interessanterweise widmet Jüngst in ihrem Kompendium zum audio-
visuellen Übersetzen der „Sonderproblematik“ singbarer Librettoübersetzungen 
(vgl. 2010: 145) ein eigenes Kapitel. Denn auch die Übersetzung von Texten, die 
zum gesprochenen oder gesungenen Vortrag konzipiert sind, fallen ihres Erach-
tens unter die Kategorie der ‚audiovisuellen Übersetzung‘, weil die anvisierte au-
dio-mediale Realisierung spezifische Ansprüche an den Translator stellt. Für die 
Zwecke der vorliegenden Arbeit haben sich darüber hinaus zwei Sammelbände 
aus dem italophonen Raum (Heiss/Bollettieri Bosinelli 1997, Bollettieri Bosinelli 
et al. 2000) als wertvoll erwiesen, die sich unter dem Label der „traduzione mul-
timediale“ sowohl in theoretischer als auch in praktischer Hinsicht dem Themen-
komplex rund um die Übersetzung für Film- und Fernsehen sowie für die (Mu-
sik-)Theaterbühne nähern. Fundierte und fruchtbare Erkenntnisse zur Struktur 
und Funktion polysemiotischer Kommunikation und deren Fortführung über kul-
turelle Grenzen hinweg finden sich auch in Arbeiten zur ‚Comicübersetzung’, zu 
der v. a. in jüngerer Zeit wieder verstärkt geforscht wird (vgl. Grassegger 1985; 
Kaindl 1998a, 2004a, b; Zanettin 2008; Mälzer 2015), sowie in Studien zur Über-
tragung bebilderter Kinderliteratur (vgl. Oittinen 1993, 2000; Thome 2008a/ 
2012; Kaindl 2013: 265f.). 
Unmittelbar von Relevanz ist für die vorliegende Arbeit auch jene Literatur, 
die das weite Feld der möglichen Interdependenzen zwischen Musik und Über-
setzung absteckt. Zu nennen ist z. B. der von Susam-Sarajeva herausgegebene 
Sammelband Translation and Music (2008), in dem das Themengebiet noch als 
„a fascinating area to explore“ (vgl. ebd.: 187) und folglich als vielversprechen-
der Forschungsbereich beschrieben wird (vgl. ebd. 194). Die Interrelation zwi-
schen Musik und Übersetzung ist der Herausgeberin zufolge in der Translatolo-
gie lange Zeit vernachlässigt und daher nur ansatzweise systematisiert worden 
(vgl. ebd.: 187). Sie führt dies auf den Umstand zurück, dass im Allgemeinen der 
Einfluss der Musik auf die Kultur noch zu wenig erforscht ist (vgl. ebd.). Einige 
Einblicke in die Relevanz musikalischer Größen für den Translationsprozess ge-
währen Ladmiral (2004), Kohlmayer (2004, 2015a, 2015b) und Agnetta/Cercel 
(2017). Aber es rücken nicht nur solche allgemeinen Beziehungen zwischen Mu-
sik und Übersetzung in den Vordergrund, auch die theoretische Beschreibung der 
Translation von Gesangstexten befindet sich derzeit im Aufschwung. Außer den 
Opernlibretti wecken auch andere musiko-literarische Gattungen wie Kunstlieder 
(vgl. Gorlée 2005, Schmusch 2009a, Kvam 2014) und Chansons (vgl. Kaindl 
2006) sowie Text-Musik-Konglomerate aus dem kommerziellen Bereich wie 
24  Wichtige Studien haben hierzu Herbst (1994), Gambier/Gottlieb (2001), Chiaro et al. 
(2008) und Jüngst (2010) vorgelegt. Vereinzelte, in dieser Arbeit konsultierte Artikel wur-
den von Gottlieb (1997), Herbst (1997), Schwarzl (2010), Mälzer-Semlinger (2011) und 
Agnetta (2015b) in Bezug auf die interlinguale Synchronisation, von Linde/Kay (1999) 
sowie Taylor (2004) auf dem Gebiet der interlingualen Untertitelung verfasst. Das For-
schungsfeld ist aber weitaus größer, seine Repräsentanten sind beträchtlich zahlreicher. 
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Musicals (vgl. Hurt et al. 1997), Popmusik (vgl. Kaindl 2005) und Videoclips 
(vgl. Jost et al. 2010) das Interesse der Übersetzungswissenschaft. 
Über die Jahrhunderte hinweg werden zahlreiche Begriffe herangezogen, 
wenn es darum geht, das Phänomen der Übersetzung musikgebundener Texte zu 
benennen: Gebraucht werden zum einen allgemeine Bezeichnungen wie „noten- 
und sinngemäße Übersetzung“ (Bühlow 1889 zit. nach Brecher 1911: 13), „mu-
sikalische Übersetzung“ (Brecher 1911: 4; Anheißer 1938: IX), „Musiküberset-
zung“ (Anheißer 1938: IX) und im anglophonen Bereich „translating to music“ 
(Spaeth 1915). Aktuell wird der Untersuchungsgegenstand vereinzelt auch als 
„vocal translation“ (Gorlée 2005) bezeichnet. Bartoll (2008: 423) umschreibt das 
Phänomen folgendermaßen: „Vocal translation can be defined as the translation 
of complex musico-poetic discourse that harmonizes the role of both artistic me-
dia – music and language – in face-to-face singing performances.“Auf den aus 
heutiger Sicht keinesfalls selbstverständlichen Sonderfall, der sich dort einstellt, 
wo ein zum gesanglichen Vortrag konzipiertes Werk auch in der Zielkultur als 
solches fungieren soll, zielen Bezeichnungen ab wie „versione ritmica“ (zit. nach 
Schneider 2009a: 196) und „sangbare Übersetzung“ (Dürr 2004: 1036). Andere 
Autoren beziehen sich auf die aufnehmende Kultur und sprechen von „Verdeut-
schungen von Musikwerken“ (Hoffmann 1926: 355) oder von englischen ‚Ver-
sionen‘ (vgl. Spaeth 1915: 291) eines Ton-Wort-Gebildes. Darüber hinaus findet 
man auch Bezeichnungen, welche die betroffene musiko-literarische Gattung in 
den Fokus rücken, etwa „Oratorien- und Liedübersetzung“ (Schneider 2009a: 
198), „Opernübersetzung“ (z. B. Brecher 1911, Anheißer 1938, Honolka 1978), 
„operatic translation“ (Spaeth 1915: 293) sowie „Librettoübersetzung“ (Schnei-
der/Schmusch 2009, Langer 2014). Die auch in der vorliegenden Arbeit vorge-
nommene Priorisierung dieses letztgenannten Begriffs, der nicht nur die sangba-
ren Librettoübersetzungen, sondern auch sämtliche medialen Spielformen des 
Übertragens von Operntexten – etwa die Erstellung von Opernübertiteln, Leseli-
bretti und CD-Booklets – umfasst, wird an späterer Stelle argumentatorisch ge-
stützt (s. Abschn. 2.3.3, 4.1.2). Am konkretesten sind sodann jene Bezeichnun-
gen, die speziell auf einen Komponisten („Mozartübersetzung“, Anheißer 1938: 
2; „Mozartübertragung“, Wodnansky1949: 197) oder ein bestimmtes musiko-li-
terarisches Werk anspielen („Figaroübersetzung“, R. S. Hoffmann 1926: 355). 
2.3 Paradigmen einer Theorie des Librettoübersetzens 
Die Librettoübersetzung lässt sich im musikologischen Verständnis als eine Son-
derform der Parodie bzw. Kontrafaktur auffassen – zwei unscharfe Begriffe, mit 
denen in der Musiktheorie auf die an einem Vokalstück vorgenommene Erset-
zung des gegebenen durch einen neuen Text Bezug genommen wird (vgl. Dadel-
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sen 1997: 1395).25 Sie fungieren damit gewissermaßen als Gegenstück zur Ver-
tonung, bei der eine existierende Textgrundlage eine (neue) musikalische Ausge-
staltung erfährt. J. J. Rousseau – um einen Zeitgenossen Glucks zu Wort kommen 
zu lassen – beschreibt das Phänomen im Dictionnaire de Musique in etwas ab-
schätziger Weise folgendermaßen: „Dans une Musique bien faite, le Chant est 
fait sur les paroles, & dans la Parodie, les paroles sont faites sur le Chant“ (1768: 
367f.). Die Parodie – wie Textersetzungen ab 1600 nach Dadelsen (1997: 1395) 
am besten genannt werden sollten – umfasst notwendigerweise mehr als die (in-
terlinguale) Librettoübersetzung. Unter diese Bezeichnung fällt jede Art von Tex-
tersetzung, unabhängig davon, ob sie intra- oder interlingual ist, sich auf den Ori-
ginaltext bezieht oder nicht. Die Translation eines Gesangstextes i. e. S., d. h. die 
Erstellung einer zielsprachlichen Fassung stellt nur einen Sonderfall der Parodie- 
bzw. Kontrafakturpraxis dar. Im Falle der Oper (und des Oratoriums) wird dann 
von der ‚Librettoübersetzung‘ gesprochen. In den meisten Fällen bleibt bei diesen 
Ersetzungsverfahren die Musik unverändert. Der Vorteil einer Parodie bzw. 
Kontrafaktur besteht in allen Epochen u. a. darin, etablierte, beliebte, aber auch 
einprägsame Weisen zum Vehikel neuer Texte zu machen – sie ähnelt damit der 
imperialistischen Praxis mancher Weltreligion, alte heidnische Kultstätten beizu-
behalten und gleichzeitig den Bezugspunkt der Anbetung zu verändern. Die 
Kontrafaktur ähnelt aber nicht nur diesem Prinzip, sondern wurde – bspw. im 
Kontext der Reformation – genau zu dieser Zielsetzung instrumentalisiert (vgl. 
Dröse 2016: 136). Dass auch bei der Librettoübersetzung semantische und ideo-
logische „Umbesetzungen“ (ebd.: 133) stattfinden können, wird in Kapitel 4.2 
der vorliegenden Untersuchung dargelegt. 
Bereits unmittelbar nach der Entstehung der ersten Opern um 1600 in Ita-
lien26 setzt innerhalb Europas eine rege Transfertätigkeit ein, die allerdings 
zunächst nicht auf der Grundlage von Übersetzungen vonstattengeht.27 Europäi-
sche Fürstenhäuser lassen sich die neuen drammi per musica von italienischen 
25  Die Parodie wird von Dadelsen (1997: 1394) wie folgt definiert: „Unter Parodie […] ver-
steht die Musikwissenschaft im Gegensatz zum allgemeinen Sprachgebrauch und zur Ter-
minologie anderer Geisteswissenschaften nicht die komische Veränderung geistiger Aus-
sagen unter Wahrung der ursprünglichen Aussageform, sondern die ernste, umbildende 
und weiterführende Anknüpfung an eine geprägte Aussage, d. h. die umformende Nach-
ahmung eines musikalischen Kunstwerkes in einem anderen musikalischen Werk-, zu-
meist auch Gattungszusammenhang, bei der die musikalische Substanz erhalten bleibt, 
die musikalische Gestalt aber teilweise neugeprägt wird.“ 
26  Den Beginn der modernen Operntradition setzt man gewöhnlich mit der heute nur frag-
mentarisch erhaltenen Oper La Dafne (1597, Musik von Jacopo Peri, Libretto von Ottavio 
Rinuccini) an. Die älteste vollständig erhaltene Oper ist die Euridice (1600) der gleichen 
Urheber. Weitere Opern um den prominenten Jahrhundertwechsel sind Euridice (1602, 
M: Caccini, L: Rinuccini) und L’Orfeo (1607, M: Monteverdi, L: Striggio). 
27  Inspiriert durch Peris und Rinuccinis La Dafne (1597), haben der Komponist Heinrich 
Schütz und sein Librettist Martin Opitz 30 Jahre später ein gleichnamiges gesprochenes 
Drama mit musikalischen Einlagen verfasst (Die Dafne, 1627). 
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Truppen im Original vorführen – oft jedoch mit durchaus erheblichen strukturel-
len Veränderungen. Man denke z. B. an den langwierigen Prozess der „Umpflan-
zung“ italienischer Opern am französischen Hofe. Zweisprachige Leselibretti 
konnten hierbei aber schon als Verständnishilfe dienen (vgl. Striehl 1944: 6). Die 
erste Librettoübersetzung im engeren Sinne, die singbare italienische Überset-
zung von Lullys Armide für Rom, wird erst auf das Jahr 1690 datiert (vgl. Schnei-
der 2008: 985). Eine der ersten theoretischen Auseinandersetzungen mit der 
Übersetzung musikgebundener Texte überhaupt lässt sich aber ebenfalls in die 
Zeit um 1600 verorten. Es handelt sich dabei um das Vorwort zur von Valentin 
Haußmann erstellten deutschen Fassung der Italienischen Villanellen Luca Ma-
renzios aus dem Jahr 1606 (vgl. Dürr 2000: 52). Seitdem ist die Übersetzung im-
mer wieder als die conditio sine qua non für die Übernahme eines Gesangsstücks 
in eine andere Kultur betrachtet worden (Schneider 2009a: 195). In Haußmanns 
Vorwort sind bereits grundlegende Probleme geäußert und Fragen gestellt wor-
den, die auch den Gegenstand der vorliegenden Studie darstellen. Diese widmet 
sich damit einer über vierhundertjährigen Fragestellung, einer „old art“ (Gorlée 
2005: 7), und schließt sich der langen Reihe theoretischer Arbeiten zur Überset-
zung musikgebundener Texte an. Berücksichtigt man das Erscheinungsdatum 
von Publikationen zum Übersetzen musikgebundener Texte vom 17. Jahrhundert 
bis heute, so kann man erkennen, dass das Interesse an diesem Phänomen seit den 
ersten zielkulturell adaptierten Aufführungen musiko-literarischer Werke bis 
heute nie abgebrochen ist und immer noch Diskussionsstoff enthält.28 
Theoretische Überlegungen wie die eben genannten sind wichtige Zeugnis-
se, um die Beweggründe und Erfahrungen rund um die jahrhundertealte Praxis 
der Übersetzung musikgebundener Texte historisch zu rekonstruieren. Sie stellen 
der heutigen Forschung wichtige Primärquellen zur Verfügung, deren Charakter 
oft über den von „Werkstattnotizen“ (Kaindl 1995: 3; 1996: 59) hinausgeht. 
Diese liefern zwar in der Tat ein primär subjektives Bild von den praktischen 
Schwierigkeiten des Librettoübersetzens; dennoch sind auch solche Informatio-
nen für eine empirische Übersetzungsprozessforschung, wie sie G. Steiner (1975/ 
2004: 285ff.) einfordert, von unersetzlichem Wert. Darüber hinaus gewähren sie 
fundamentale Einblicke in die Funktionsweise der Oper und die gegenseitige Be-
zugnahme ihrer Konstituenten, offenbaren den ideologischen Standpunkt ihres 
Verfassers und ermöglichen es, die jeweils hinter den Ausführungen stehenden 
kunst- und übersetzungsästhetischen Programme zu rekonstruieren. Mit Koller 
(1972: 41) können deswegen auch solche Dokumente als übersetzungstheoreti-
sche Quellen gewürdigt werden, weil auch sie über den Übersetzungsprozess re-
flektieren. Die meisten Vorworte, Kommentare, Zeitungskritiken etc. mögen des 
28  Rudolph (2015: 116) sieht nach Honolkas einschlägiger Publikation von 1978 eine auf-
fällige Pause in der Publikationstätigkeit rund ums Librettoübersetzen, die aber de facto 
nicht existiert, wenn die Publikationstätigkeit Schneiders (Musikwissenschaft) und Kain-
dls (Translatologie) berücksichtigt wird. 
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wissenschaftlichen Anspruchs der modernen Translatologie entbehren, und oft 
ist bei ihnen nicht einmal von Relevanz, ob deren Urheber Wissenschaftler sind 
und, wenn ja, welcher Disziplin sie angehören. Auf ihre eigene Art können sie 
dennoch dazu beitragen, die Merkmale des Librettoübersetzens zu beleuchten. 
Ausgehend von diesen Vorüberlegungen, können drei Arten translations-
theoretischer Quellen unterschieden werden: Zum einen sind die autoreflexiven 
Zeugnisse zu nennen, in denen die Translatoren selbst zu Wort kommen, die 
Schwierigkeiten des Librettoübersetzens herausstellen und die eigene Arbeit 
kommentieren. Sie liegen meist schriftlich in Form von Paratexten, aber auch als 
eigenständige Dokumente vor (vgl. 2.3.1). Die Einzelanalysen in Kapitel 5 be-
zeugen noch einmal die Wichtigkeit von Quellen, die auch nur in Kommentar- 
oder Briefform sowohl über den Produktions- als auch den Übersetzungsprozess 
reflektieren und auf diese Weise wichtige Anhaltspunkte für Konstanten und 
Veränderungen beim interkulturellen Transfer von Opern liefern. Zum anderen 
gibt es die normativ-präskriptiven Theorien meistens größeren Umfangs, die ex-
plizit als verbindliches Regelwerk konzipiert werden. Als verbindlich können die 
propagierten Leitbilder des Übersetzens deswegen gelten, weil im Falle ihrer 
Nichtbeachtung sanktionierende Maßnahmen ergriffen werden können. Norma-
tive Theorien sind zwar i. d. R. ebenfalls von den Urhebern einer Übersetzung 
abgefasst; sie weiten ihren Blick jedoch auf die vergangene und zeitgenössische 
Übersetzungspraxis aus, beinhalten stellenweise unbarmherzige Kritik und un-
termauern damit die Legitimität und Endgültigkeit des von ihrem jeweiligen Ver-
fasser unterbreiteten Übersetzungsvorschlags (vgl. Abschn. 2.3.2). Zuletzt sind 
die Studien deskriptiv-wissenschaftlichen Anspruchs zu nennen, die etwa ab den 
1980er Jahren in der Musik-, Literatur-, Sprach- und Übersetzungswissenschaft 
entstehen und die mit ihren spezifischen und differierenden Fragestellungen an 
das weite Feld des Librettoübersetzens herantreten (vgl. 2.3.3). Die folgenden 
Ausführungen sind von einem systematisch-deskriptiven Interesse geleitet und 
sehen deshalb nicht vor, dass der v. a. im normativen Paradigma negativ ausfal-
lenden Übersetzungskritik zugestimmt oder widersprochen wird. Von Wertun-
gen der Leistung von Librettoübersetzern soll nachfolgend abgesehen werden. 
Diese drei Paradigmen klingen auch dort an, wo Kaindl in Bezug auf den Trans-
fer von Comics zwischen „Werkstattnotizen und präskriptiven Forderungen“ 
(2004a: 107; vgl. ebd.: 120) unterscheidet und ihnen mit seiner Monographie eine 
Theorie gegenüberstellt, die in deskriptiver Weise über diese hinausgeht. 
Es ist zu beachten, dass die Unterscheidung von autoreflexiver, präskripti-
ver und deskriptiver Theorie, wie sie hier vorgelegt wird, keine abgeschlossenen 
und aufeinander folgenden Phasen nachzeichnet, sondern zu heuristischen Zwe-
cken erfolgt. Eine chronologische Ordnung ist zwar grob erkennbar, denn die 
ersten theoretischen Erwägungen zum Librettoübersetzen stammen aus der Über-
setzungspraxis, auf die ab 1850 erste systematisierende, gleichwohl stark pole-
mische und präskriptive Darstellungen und ab den letzten Jahrzehnten des 20. 
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Jahrhunderts um Objektivität bemühte, deskriptive Mikro- und Makroanalysen 
folgen. Dennoch überlappen sich diese drei Paradigmen auch, wenn z. B. jüngere 
Librettoübersetzungen von translatorischen Erfahrungsberichten flankiert wer-
den oder wenn noch nach dem letzten Jahrtausendwechsel normativ anmutende 
Kataloge von Richtlinien für die gute Librettoübersetzung publiziert werden 
(z. B. Brenner 2007). Zuweilen kommt es vor, dass in einem einzigen theoreti-
schen Text zur Librettoübersetzung autoreflexive, normative und deskriptive 
Passagen einander ablösen. Gerade die Urheber präskriptiver Beiträge verbinden 
Übersetzungskritik und translatorischen Erfahrungsbericht, um die Legitimität 
des eignen Übersetzungsversuchs zu untermauern. Darüber hinaus sind sowohl 
in den autoreflexiven als auch in den normativen Texten Systematisierungsten-
denzen deskriptiven Charakters zu erkennen. 
Die nachfolgend unternommene Darstellung des Forschungsstandes be-
gnügt sich also nicht mit der bloßen Auflistung der Studien zur Librettoüberset-
zung, sondern richtet sich nach den genannten Paradigmen. Es werden auffällige 
Gemeinsamkeiten zwischen den im jeweils beobachteten Paradigma behandelten 
Autoren und Texten herausgearbeitet, die über die konkreten Übersetzungs-
schwierigkeiten und -potenziale des Librettoübersetzens (denen in Kap. 4 und 5 
gesondert nachzugehen sein wird) hinausreichen, und zu einem Set von idealty-
pischen Merkmalen zusammengefasst. Im Mittelpunkt stehen demnach in sich 
konsistente Tendenzen zur Bewertung der opernbezogenen Übersetzungspraxis. 
Eine solche auf die Merkmale eines jeden Paradigmas fokussierte Beschreibung 
hat den Vorteil einer klaren Abgrenzbarkeit der Bereiche und ermöglicht gleich-
zeitig den Vergleich der einzelnen Theorietexte, die einmal mehr, einmal weniger 
diesen prototypischen Charakteristika entsprechen und so ihre Position innerhalb 
der Ideengeschichte des Librettoübersetzens preisgeben. 
2.3.1 Die autoreflexive Übersetzungstheorie 
Die eigene Übersetzung durch voran- oder nachgestellte übersetzungstheoreti-
sche Anmerkungen, d. h. in Vorworten, Nachworten und manchmal auch in Fuß-
noten, zu kommentieren bzw. zu legitimieren ist im Übersetzungsbetrieb eine 
überaus gängige Praxis. 
Damals trat fast jeder anspruchsvollere Übersetzer auch als Übersetzungstheoretiker 
auf und traute seinen Lesern zu, die Früchte seiner praktischen Arbeit zu genießen 
und gleichzeitig die in der Vorrede oder im Nachwort gelieferte theoretische Recht-
fertigung nachzuvollziehen. (Albrecht 1998/2006: 49) 
Die Übersetzungstheorie wird also zunächst von Praktikern gestiftet, ist lange 
Zeit translatorisch, bevor sie etwa Mitte des 20. Jahrhunderts zur translatologi-
schen wird. Die in den auktorialen Selbstkommentaren von Übersetzern implizit 
oder explizit manifest werdenden Theoreme stützen sich stets auf die eigenen 
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empirischen Erfahrungen. Wollte man einen nicht unbeanstandet gebliebenen 
Begriff aus der Linguistik entlehnen und für die hiesigen Belange anpassen, 
könnte in diesem Kontext von einer ‚laientranslatologischen‘ (und damit auch 
‚laienlinguistischen‘) Theorie die Rede sein. Unverfänglicher und genauer 
scheint allerdings der nachfolgend verwendete Begriff der autoreflexiven Über-
setzungstheorie (AÜT) zu sein, um auf Texte hinzuweisen, die Übersetzer ihren 
Translaten beizugeben pflegen, um die eigenen Motivationen darzulegen und ge-
gebenenfalls zu legitimieren. Diese Praxis findet sich genauso auch im Kontext 
musikgebundener Translate, die – als Textbuch, Klavierauszug oder Partitur-
druck vertrieben – häufig mit einem Kommentar ihres Urhebers auftreten. Ein 
erschöpfender Bericht über sämtliche autoreflexive Quellen zur Librettoüberset-
zung bzw. zur Übersetzung musikgebundener Texte im Allgemeinen wäre, ge-
messen an der Vielzahl der vorliegenden Dokumente, wohl Gegenstand einer 
mehrbändigen Anthologie und kann im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht 
geleistet werden. Im Folgenden sollen daher die Hauptanliegen und Komponen-
ten einer AÜT schlaglichtartig dargestellt und an einigen aussagekräftigen Bei-
spielen veranschaulicht werden. 
Die Autoren der AÜT legen in ihren Übersetzerkommentaren die Prinzi-
pien ihrer Übersetzung offen, beschreiben und begründen also im Wesentlichen 
die eigene übersetzerische Tätigkeit. Ihre Texte haben i. d. R. den Charakter eines 
Erfahrungsprotokolls und zugleich eines Legitimationsschreibens. Sie reagieren 
somit auf unterschiedliche Bedürfnisse. Ein erstes Anliegen liegt darin, manch-
mal offenkundige Differenzen zwischen Translat und Original zu begründen, in-
dem sie auf die Schwierigkeit der Aufgabe verweisen, einen in ein polysemioti-
sches Kommunikat eingebetteten Text zu übersetzen. Gerät nämlich schon ein 
Übersetzer – v. a. von Sprachkunstwerken, der ein sowohl auf der Inhalts- als 
auch der Formebene gestaltetes Transferendum vorfindet – automatisch ins 
Kreuzfeuer der Kritik, so gilt das umso mehr für den Übersetzer musikgebunde-
ner Texte. Denn ebendiese Bindung von Musik und Sprache, die es mit dem 
Translat zu erhalten bzw. neu zu konstituieren gilt, stellt Ansprüche an den Trans-
lator, die ihn oft wegführen von einer ohne diese Restriktionen womöglich ‚ori-
ginalgetreuer‘ ausfallenden Übersetzung. Dem Leser des Übersetzerkommentars 
soll also eine Vorstellung von den vielen, ja fast unüberbrückbaren Schwierig-
keiten vermittelt werden, die sich einem Librettoübersetzer stellen, denn diese 
sind für den Rezipienten eines entsprechenden Translats womöglich nicht evi-
dent. Gugler (1865: 802) schreibt: „Nimmt ein Uebersetzer es mit den Einzelhei-
ten genau, und will er zugleich dem Sänger die gebührende Rücksicht tragen, so 
hat er eine äußerst verwickelte Aufgabe. Wie schwer sie ist, weiß nur, wer sich 
selbst daran versucht hat“. 
Wie komplex die Aufgabe des Librettoübersetzens ist, wird dem anvisier-
ten Leser durch die Nennung aller faktischen Rücksichtnahmen bzw. sämtlicher 
möglichst invariant zu haltenden Größen nahegelegt. Diese sollen hier nicht im 
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Einzelnen dargelegt werden, da auf sie an späterer Stelle detailliert eingegangen 
wird (vgl. Kap. 4 und 5). Fazit ist jedenfalls stets, dass der Librettoübersetzung 
eine kaum tragbare Invarianzlast innewohnt und dass ein in allen Punkten gelun-
genes Translat letztlich eine Chimäre bzw. ein unerreichbares Ideal darstellt (vgl. 
Honolka 1976: VIII). Einer zufriedenstellenden Übersetzung kann sich besten-
falls nur angenähert werden und ist – wie Honolka ausführt – immer nur mit et-
lichen Kompromissen teuer zu bezahlen: „Vielerlei Kompromisse müssen in der 
Übersetzungspraxis geschlossen werden, immer ist zwischen der Skylla der Ori-
ginalverfälschung und der Charybdis von ledernem, krampfigem und unmusika-
lischem Deutsch zu lavieren“ (ebd.). In ähnlicher Weise charakterisiert Heinzel-
mann die übersetzerische Entscheidungsfindung als kompromissfordernde Tätig-
keit: „Mit jedem Wort habe ich irgendeinen Wert des Originals verraten müssen, 
um einen anderen, mir wichtiger erscheinenden wenigstens andeutungsweise be-
wahren zu können“ (2004: 619; vgl. ebd. 616). An die Schwierigkeiten der Über-
setzung von Komik und Zweideutigkeiten (vgl. ebd.: 615f.) sowie von Kultur-
spezifika (vgl. ebd.: 618f.), die beim Transfer anderer polysemiotischer Gebilde 
den Status einer hochrangigen Invariante genießen, ist dabei noch gar nicht ge-
dacht. V. a. das (selbst auferlegte) rigorose Verbot der Veränderung des origina-
len Notentextes wird deswegen oft thematisiert (vgl. Honolka 1976: VIIf.). 
Die Übersetzer nutzen die Kommentare aber auch dazu, dem Leser ihre 
übersetzerischen Prioritäten darzulegen; sie beschreiben die Invarianzhierarchie, 
die ihre translatorischen Entscheidungen geleitet und bestimmte Lösungen zu-
tage gefördert hat (vgl. z. B. Honolka 1976: VII; Heinzelmann 2004: 618). Sol-
che Zeugnisse sind nicht zuletzt aus dem Grund für Übersetzungswissenschaftler 
von Wert, weil erst auf deren Grundlage eine Rekonstruktion des translatorischen 
Entscheidungsprozesses und auch die Bewertung des Endergebnisses möglich 
ist. Nicht selten beinhaltet die Darlegung der Invarianzhierarchie auch Ansätze 
einer Werkinterpretation, die besonders in übersetzungshermeneutischen Studien 
von Interesse sein können. Genannt werden in den autoreflexiven Texten manch-
mal auch die prekären Bedingungen, unter denen Librettoübersetzer ihre Arbeit 
ausüben müssen. Heinzelmann z. B. berichtet von den Konsequenzen eines durch 
den Auftraggeber ausgeübten Zeitdrucks, der sich auch insofern negativ auf das 
Translat auswirkt, als mit der schrittweisen Ablieferung einzelner übersetzter Ab-
schnitte die Kohärenz des ganzen Translats ernsthaft bedroht ist (2004: 615). 
Die Übersetzerkommentare dienen aber nicht nur dazu, die Schwierigkeiten des 
Librettoübersetzens und etwaige widrige äußere Umstände aufzudecken, sondern 
auch der Abgrenzung des eigenen Translats von bereits unternommenen Über-
setzungsversuchen. Wie später die Theoretiker des normativen Paradigmas ken-
nen auch die Vertreter der AÜT in den meisten Fällen die Geschichte der Über-
tragungen des von ihnen übersetzten Librettos. Sie stellen sich aber im Gegensatz 
zu jenen Autoren nicht als deren Kulminationspunkt dar und vindizieren i. d. R. 
nicht die Endgültigkeit ihrer Übersetzung. Ein Zeugnis dieser Bescheidenheit, 
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oder aber eines gewissen Pessimismus, liefert Gugler, wenn er folgende Prognose 
über Erfolg seines Translats äußert: 
Wie weit die Hoffnung, damit auf die Bühnen zu wirken, sich erfüllen werde, läßt 
sich im Voraus nicht ermessen. Man wird einem solchen Unternehmen allen Erfolg 
wünschen müssen, aber nicht zu viel erwarten dürfen. Veränderter Text für eine 
überall eingebürgerte Oper bricht sich schwer die Bahn; der Fall ist ein anderer, als 
wenn es sich um eine im Repertoire abhanden gekommene, von den Sängern neu 
einzulernende Oper handelte [...]. (Gugler 1865: 802) 
Dennoch wünscht sich bspw. Gugler, dass sich das eigene Translat allmählich 
durchsetze – wenn nicht in ihrer Gänze, so doch zumindest die der bekanntesten 
und oft auch konzertant aufgeführten Arien (vgl. ebd.). Überhaupt müssten nicht 
alle Partituren und Aufführungsmaterialien auf einen Schlag durch solche mit ei-
nem neuen Translat ersetzt werden. Es reicht fürs erste, wenn die neue Überset-
zung, die sich erst noch bewähren muss, in Klavierauszügen gedruckt wird, die 
ohnehin leichter zu produzieren, erschwinglicher und für den privaten Gebrauch 
bestimmt sind. Die Revolutionierung der deutschen Opernlandschaft, die zu ei-
nem nicht unwesentlichen Teil auf Librettoübersetzungen angewiesen ist, soll 
dann gewissermaßen ‚von unten‘ stattfinden. 
Die zuweilen sehr detailliert ausfallende Darlegung der Schwierigkeiten 
beim Librettoübersetzen dient darüber hinaus auch der Entkräftung bereits geäu-
ßerter negativer Übersetzungskritik. Als Beispiel hierfür wird der „Vorbericht 
des Übersetzers“ im dritten Band der von Johann Heinrich Faber herausgegebe-
nen Sammlung der komischen Operetten so wie sie von der Churpfälzischen 
Deutschen Hofschauspielergesellschaft unter der Direction des Herrn Marchand 
aufgeführet werden genannt, in dem Faber auf die Kritik eines gewissen Herrn 
Schmidt, die ihm als Übersetzer der bereits publizierten zwei Bände dieser 
Sammlung gegolten hat, folgendermaßen antwortet: 
Ich lasse mich an dem Vergnügen, welches mir die mehr als vierjährige gute Auf-
nahme derselben verursachet hat, durch das Schreyen einiger der Sache unkundigen 
Kunstrichtern nicht stören, noch von meiner Unternehmung irre machen. Ich werde 
weder auf den groben Tadel, der den Uebersetzer betroffen, noch auf die höhnische 
Verachtung, mit welcher auf den Herrn Marchand und seine Gesellschaft herabge-
sehen worden ist, nicht antworten. (Faber 1773: 2f.) 
Kritiker müssen also der Schwierigkeiten des Librettoübersetzens kundig sein; 
Beanstandungen von Autoren, die sich dieser Aufgabe nie gestellt haben, werden 
von Faber nicht angenommen, zumal der Urheber der Kritik in der Vergangenheit 
selbst übersetzerisches Unvermögen an den Tag gelegt hat. Nach der knappen 
Besprechung eines Übersetzungsfehlers stellt Faber die Glaubwürdigkeit jenes 
Kunstrichters mit der Bemerkung infrage: „So erscheint Herr Schmidt als Ueber-
setzer; nun mag man auf den Kritiker schließen“ (ebd.: 3f.). 
Auch dienen die Übersetzerkommentare der Verteidigung gegen künftige, 
aber vorausgeahnte negative Kritik. Gugler (1865: 802) schreibt: „ 
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Da sie [sc. die eigenen übersetzerischen Lösungen] wohl nicht unangefochten blei-
ben werden, war ihr Urheber sich der Pflicht bewußt, die Verantwortung dafür auf 
sich zu nehmen, wollte dann aber auch eine breitere Motivierung nicht versäumen. 
Einen Sonderfall der translatorischen Selbstlegitimation zur Abwendung zukünf-
tiger Kritik beschreibt Schneider (2009a: 198f.) am Beispiel eines Vorworts von 
Alfred Ernst zu seiner „traduction française en prose rythmée exactément adaptée 
à la musique“ (1896) von Wagners Die Meistersinger von Nürnberg. Der Text 
hat insofern besondere Aussagekraft, als Ernst mit ihm um die Gunst der Wagner-
Erben, allen voran Cosima Wagner, warb, um jener Möglichkeit einer Sanktio-
nierung zu entgehen, die ein anderer Wagnerübersetzer, Victor Wilder, bereits 
erfahren hatte: Wilders „version française“ desselben Werks durfte nicht mehr 
aufgeführt werden, nachdem der Wagnerenthusiast Édouard Dujardin diese als 
freie „traduction vulgarisatrice“ bezeichnet und gleichzeitig das Ideal einer peni-
bel wörtlichen Übersetzung („traduction littérale“) ausgerufen hatte (1885f.; s. 
Abschn. 4.2.1) und nachdem die Wagner-Erben im Prozess gegen ihn einen 
rechtlichen Sieg davontrugen (vgl. Merlin 2004). Ernst legt in der Préface seiner 
Übersetzung „eine vollständige Poetik seiner Konzeption von Translation“ 
(Schneider 2009a: 198) vor, welche die angesprochene Idealvorstellung Dujar-
dins von einer gelungenen „traduction littérale“ aufgreift und damit den mögli-
chen Vorwurf, hier liege erneut eine unerwünschte freie und einbürgernde Über-
setzung vor, vorsichtig entkräftet. Doch nicht jeder Autor der AÜT will der Kritik 
entgehen. Heinzelmann z. B. sieht in der Fremd-, aber auch in der stets auch zu 
übenden Selbstkritik eine Bereicherung der eigenen übersetzerischen Arbeit: 
Insgesamt ist es aber sehr gut, wenn man vor einer endgültigen Drucklegung seine 
Arbeit in der Praxis überprüfen kann, am besten als Regisseur oder Dramaturg der 
Einstudierung. Überhaupt ist die Kritik, genauer, die Selbstkritik die wichtigste Tä-
tigkeit und Fähigkeit beim Übersetzen. (Heinzelmann 2004: 616) 
Angesprochen ist hier u. a. die Vorstellung von einer Übersetzungskritik als ge-
sellschaftliches Korrektiv, die auch im nachfolgend beschriebenen Paradigma 
maßgebend sein wird. 
2.3.2 Die normativ-präskriptive Übersetzungstheorie 
Die Texte und Textabschnitte zur Librettoübersetzung, die der normativ-prä-
skriptiven Übersetzungstheorie (NÜT) zugeordnet werden können, fallen in den 
Zeitraum zwischen 1850 (Wagner 1852, Bitter 1866)29 und 1980. Sie behalten 
den oben beschriebenen Charakter des Erfahrungsprotokolls bei, ihre Autoren 
29  Dies bedeutet allerdings nicht, dass kritische Beobachtungen zur Praxis der Librettoüber-
setzung nicht schon vorher angestellt wurden, so z. B. von Joachim Schuhbauer in seinem 
1781 erschienenen Traktat Über die Singspiele (vgl. Schneider 2004: 143). 
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beschränken sich aber nicht auf die Darstellung der eigenen translatorischen Ar-
beit, sondern verknüpfen diese mit meistens negativen Urteilen zur Leistung vo-
rangegangener Übersetzer. Ob aus heutiger Sicht diese Kritik im Einzelfall als 
berechtigt bzw. nicht berechtigt anzusehen ist, sei dahingestellt. Was zählt, ist die 
Grundeinstellung der Übersetzer und Übersetzungskritiker in Personalunion, de-
nen es um die eine gültige – und das bedeutet auch: endgültige, definitive – Über-
setzung eines jeweiligen Librettos geht. Die NÜT ist auf besondere Weise retro-
spektiv und gleichzeitig prospektiv: Zum einen erörtern ihre Vertreter die 
translatorischen ‚Irrwege‘ vergangener Übersetzergenerationen, um das einer 
mehr oder weniger explizierten übersetzerischen Methodologie folgende eigene 
Translat als Lösung entgegenzuhalten. Zum anderen aber beinhalten die Ausfüh-
rungen meistens die nachdrückliche Aufforderung, dem eigenen Beispiel zu fol-
gen, um neue und bessere Übersetzungen auf den deutschen Bühnen weiterzube-
fördern. 
Die meisten der in der vorliegenden Arbeit behandelten Texte zur Libretto-
übersetzung sind diesem Theorieparadigma zuzuordnen. Aus diesem Grund fällt 
die Darlegung des Forschungsstandes an dieser Stelle etwas breiter aus als in den 
Abschnitten 2.3.1 und 2.3.3. Die wichtigsten Repräsentanten der NÜT sind Bitter 
(1866), Brecher (1911), Anheißer (1938), Striehl (1944), Wodnansky (1949) und 
Honolka (1978), die jeweils inhaltlich sehr dichte, aber oft auch ideologisch ten-
denziöse Monographien zum Themengebiet der Librettoübersetzung bzw. zur 
‚Opernverdeutschung‘ vorgelegt haben. Der Diskurs vollzieht sich auch anhand 
von Artikeln, die seit dem Ende des 19. Jahrhunderts verstärkt zum Thema pu-
bliziert werden und in denen sich nicht nur die Beschreibung der übersetzerischen 
Schwierigkeiten beim interlingualen Übertragen von Opernlibretti findet, son-
dern v. a. auch die Artikulation des Unmuts über die bestehenden und für schlecht 
befundenen zeitgenössischen Librettoübersetzungen.30 Auch bleibt der Diskurs 
zur Librettoübersetzung nicht unberührt von der NS-Propaganda, die v. a. darauf 
abzielt, jüdische Librettoübersetzer zu diffamieren (vgl. Weidemann 1931, 
Creuzburg 1934, Lempert 1934f., Ramlow 1936, Anheißer 1938).  
Eines der auffälligsten Charakteristika in den präskriptiven Texten zum Li-
brettoübersetzen ist die Bezugnahme von deren Urhebern auf das Schaffen und 
Wirken Richard Wagners (1813–1883). Eine Geschichte der auf Libretti bezoge-
nen NÜT muss daher, wie auch Kaindl (vgl. 2003: 111; 2005: 227) beobachtet 
hat, unweigerlich bei den Schriften dieses Komponisten und Operntheoretikers 
30  Zu nennen sind im germanophonen Raum die Beiträge von Batka (1909), Istel (1916), 
Merbach (1917), Abert (1918), Heuss (1927), Weidemann (1931), Wörner (1934), Meck-
bach (1937a, 1937b), Otto (1954), Lessing (1957), Swarowsky (1959) u. v. m. Die Erstel-
lung einer vollständigen, u. U. kommentierten Bibliographie zur Librettoübersetzung 
steht noch aus. Einen ersten, unvollständigen und v. a. englischsprachige Beiträge priori-
sierenden Versuch haben Matamala/Orero (2008) unternommen. 
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ansetzen – auch bei solchen, die als Widmungen, Vorworte und Korresponden-
zen auftreten, welche aber die Schwerpunkte von Wagners Ästhetik in oft poin-
tierter, synoptischer Form herausstellen. In der vorliegenden Untersuchung sind 
v. a. die drei großen Zürcher Kunstschriften Die Kunst und die Revolution (1850), 
Das Kunstwerk der Zukunft (1850) und Oper und Drama (1852) sowie Eine Mit-
teilung an meine Freunde (1851/1914)31 und der Brief an einen französischen 
Freund als Vorwort zu einer Prosa-Uebersetzung seiner Operndichtungen 
(1861) herangezogen worden. Wenn auch viele der Ideen in diesen Darlegungen 
vereinzelt in früheren und späteren Aufsätzen Wagners behandelt werden (vgl. 
Kühnel 1986), so liegen sie doch nirgends in so kondensierter Form und in grö-
ßere Argumentationszusammenhänge eingebettet vor wie in den hier berücksich-
tigten theoretischen Werken.
Obwohl sich in den ausgewählten Wagnertexten immerhin einige genuin 
übersetzungstheoretische Aussagen zum Operntransfer finden, weisen nahezu 
alle Beiträge jener sich zur Librettoübersetzung äußernden deutschen Theoretiker 
des ausgehenden 19. und der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts, die im Folgenden 
der NÜT zugerechnet werden, den Bezug zum Wagnerischen Theoriewerk auf. 
In den Texten dieser zum Großteil zunächst aus der Riege der Musikkritiker 
und -wissenschaftler stammenden Autoren würde es sich stellenweise als prob-
lematisch oder zumindest als interpretatorisches Konstrukt erweisen, oberfläch-
liche und bruchstückhafte Verweise auf Wagners kunsttheoretische Schriften 
herauszuarbeiten, wenn die meisten von ihnen nicht explizit auf die ideologische 
Verwandtschaft ihrer Ausführungen mit denen Wagners hingewiesen hätten. 
Ausnahmen wie der Wagnergegner Carl Bitter (1866), der sich übrigens mehr 
von der Person und dem Schaffen Wagners als von dessen Idealen synsemioti-
scher Durchdringung im Musikdrama abgestoßen fühlte,32 bestätigen in diesem 
Fall die Regel. Deswegen kann dort, wo sich in den Theorietexten nur subtile 
Allusionen auf Wagners Ästhetik finden, eine Auseinandersetzung mit den 
Schriften des Meisters vermutet werden.  
Angesichts der Tatsache, dass autoreflexive und präskriptive Theorietexte 
zum Teil auch gleichzeitig auftreten, kann der Wagnerbezug als ein erstes dis-
tinktives Merkmal der NÜT gelten. Dieser allein macht indes aus einer Studie zur 
31  Obgleich Oper und Drama und später die Mitteilung an meine Freunde beide im Jahr 
1851 abgefasst wurden, wird das erstgenannte Werk im Folgenden in Verbindung mit 
dem eigentlichen Publikationsdatum (1852) zitiert, das zweitgenannte, ursprünglich nicht 
für die Öffentlichkeit vorgesehene Schriftstück mit dem Datum der Abfassung und der 
posthumen Erstveröffentlichung (1851/1914). 
32  Dies belegt folgendes Zitat: „Richard Wagner, so sehr seine Theorie über das musikali-
sche Drama mancherlei Bedenken unterworfen sein mag, hat doch insofern mit unver-
kennbarem Nutzen in die erlahmende und sich in Äußerlichkeiten auflösende Tragik der 
neueren musikalischen Dramen eingegriffen, als er den Text derselben, der poetischen 
Grundlage für die Schöpfung des Tonsetzers, eine weniger untergeordnete Bedeutung zu 
vindizieren sich bemüht hat“ (Bitter 1866: 2). 
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Librettoübersetzung sicher nicht gleich eine normativ-präskriptive. Es kann da-
von ausgegangen werden, dass die vollständige Rezeption der Wagnerischen 
Kunstschriften auch einer deskriptiven Theorie des Librettoübersetzens und so-
gar allgemein der Polysemiotizitätsforschung zugute käme, v. a. wenn man be-
denkt, dass die Konzeption des sog. ‚Gesamtkunstwerks‘ zwangsläufig einen der 
zentralen Untersuchungsgegenstände der historischen Polysemiotizitätsfor-
schung darstellen muss (vgl. Schmidt 2011). In Wagners Theorie, auf die mehr-
fach zurückzukommen sein wird und die Gluck mit seinem Schaffen in einigen 
Punkten vorwegnimmt, ist die prinzipielle Gleichberechtigung aller Einzelkünste 
und deren gleichzeitige Unterordnung unter das sinnstiftende Moment der dra-
matischen Einheit vorgezeichnet. 
In der gesamten Operngeschichte und -theorie wird auf mitunter konkurrie-
rende ästhetische Postulate zur Opernkomposition oft in bündiger Form mit der 
Nennung jener Persönlichkeit verwiesen, auf welche die Formulierung der ent-
sprechenden Position zurückgehen soll.33 Solche „Personalmetaphern“ (Fischer 
1982: 3),34 in denen die genannte Autorität für das (vermeintlich) von ihr favori-
sierte Konzept steht, werden nicht selten für die Argumentation des Zitierenden 
und letztlich zu sanktionierenden Zwecken instrumentalisiert. Bei den meisten 
Vertretern der NÜT fungiert der Verweis auf Wagner als ein solches Autoritäts-
argument, das im Folgenden an nur einigen Repräsentanten nachgezeichnet wer-
den soll: So knapp die Ausführungen Batkas (1909) zum Librettoübersetzen auch 
sind, so gedrängt finden sich in ihnen eindeutige Verweise auf die Grundpfeiler 
des Wagnerischen Theoriekonstrukts, die er dadurch bekräftigt, dass er sich 
selbst ausdrücklich der Generation der „durch Wagner Geschulten“ (ebd.: 102) 
zuzählt. Brecher (1911) bringt das wachsende Interesse an dem Phänomen der 
Librettoübersetzung in direkte Verbindung mit dem „übermächtigen Einfluß“ 
(ebd.: 4) des Wagnerischen Werks, dem er das Verdienst einer Sensibilisierung 
der Nachwelt für die Einheit von Wort und Ton und somit auch für die „musika-
lische Deklamation“ (ebd.: 71) zuspricht.35 Andererseits aber scheint ihm der 
wichtige Beitrag Wagners nicht genug Verbreitung gefunden zu haben, wenn er 
zu dessen „Gesammelten Schriften“ befindet: „Wären sie nur mehr ins Bewußt-
sein der Kunstbeflissenen und Kunstliebhaber gedrungen! Dann würde heute 
nicht mehr an hunderterlei Fragen herumdiskutiert, die dort längst erschöpfend 
33  Overbeck (2011: 20 FN 45) nennt den Fall, in dem der Komponist C. Monteverdi mit 
seinem Namen für ästhetische Programme bürgen muss, die er weder selbst verantwortete 
noch in der Stringenz verteidigt hätte wie diejenigen Autoren, die sich rückblickend auf 
ihn als Autorität berufen und die seinen Namen zum Zwecke einer normativen Argumen-
tation instrumentalisieren. 
34  M. E. besteht hier eher ein metonymisches Verhältnis. 
35  In ähnlicher Weise berufen sich nach Brecher auch die übrigen Autoren der NÜT auf 
Wagner als Vertreter eines neuen Opernbewusstseins und als Revolutionär der musikali-
schen Deklamation, z. B. Anheißer (1938: 107, 131ff.), Wodnansky (1949: 2, 134) und 
Honolka (1978: 73, 91). 
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und in überzeugender Klarheit gelöst sind“ (Brecher 1911: 7). Wagner wird also 
nicht nur in Bezug auf die Librettoübersetzung, sondern auch allgemein auf die 
Opernästhetik als Vorbild propagiert, das leider in der zeitgenössischen Opern-
praxis nicht genug gewürdigt wird (vgl. auch Istel 1916: 676f.). Mit seinem Be-
fund mag Brecher Recht behalten, denn eine auch nur rudimentäre Kenntnis der 
Schriften Wagners, nicht nur seines prominentesten Werks Oper und Drama, be-
weist im Kontext der Librettoübersetzung ausschließlich Anheißer (vgl. 1938: 
73, 103).  
In den Schriften von Brecher und Anheißer, wird aus bloßer Wagnerrefe-
renz quasireligiöse Reverenz. Dieser gemeinsame Zug verblüfft insofern, als der 
jüdischstämmige und später im Zuge der NS-Bedrohung in den Suizid getriebene 
Brecher (vgl. Kesting 2006: o. S.) und sein Zeitgenosse Anheißer, der Anhänger 
des NS-Regimes war, hier gleichermaßen voll Überzeugung für die Ideen des 
bekanntermaßen judenfeindlichen Wagner einstehen. Wenn auch bei den Auto-
ren der NÜT vereinzelt kritische Worte fallen36 oder so manches Wagnerische 
Pauschalurteil relativiert wird, so gilt doch Wagner noch bei Honolka als „Opern-
fachmann ersten Ranges“ (1978: 7) und damit als unanfechtbares Leitbild. Auch 
von ihm werden Librettoübersetzungen nur dann für gut befunden, wenn sie 
Wagnerischen Postulaten gerecht werden. Im Umkehrschluss muss die Abkehr 
von diesen Grundsätzen, wie Honolka sie in den 1920er Jahren beobachtet haben 
will, als Grund für die Abfassung und Inszenierung so vieler ‚bearbeitender‘ (und 
das heißt bei ihm unweigerlich: ‚schlechter‘) Übersetzungen angesehen werden 
(vgl. 1978: 55f.). 
Zu beobachten ist die Bewunderung Wagners allerdings nicht nur in der 
Theorie zur Librettoübersetzung, sondern auch in einflussreichen Darstellungen 
der Operngeschichte und -theorie überhaupt. Erwähnt sei in diesem Zusammen-
hang Hermann Kretzschmars Monographie Die Geschichte der Oper (1919), mit 
der er Wagner unverkennbar dadurch ein Denkmal setzt, dass er nicht nur seine 
Ausführungen mit der Besprechung von Wagners Œuvre beendet und damit 
dessen Stellung als Kulminationspunkt der Operngeschichte suggeriert, sondern 
auch dadurch, dass er ausdrücklich für die Fortführung Wagnerischen Gedanken-
guts plädiert: „Sache der Zukunft wird es nun sein[,] [sic!] für eine Schule Wag-
ners zu sorgen. Sie hat bis heute warten lassen“ (1919: 272). Was Kretzschmar 
hier wohl in erster Linie für die Komposition von Musikdramen fordert, ist zum 
Erscheinungszeitpunkt seines Buches in der Theorie zur Librettoübersetzung 
schon eine handfeste Tendenz. Denn schon Brecher bemerkt, wenngleich er 
Wagner nicht beim Namen nennt, rund ein Jahrzehnt vor Kretzschmar die Be-
deutung einer Rückbesinnung der Librettoübersetzer auf die von Wagner revolu-
tionierte Opernpraxis: 
36  Beispiele hierfür bietet Wodnansky (1949: 102), der Wagners Abwertung von Mozarts 
Così fan tutte anprangert und die Verwendung Wagnerischer Stabreime in einigen Libret-
toübersetzungen ironisch aufs Korn nimmt (vgl. ebd.: 35 und 45). 
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Die vereinzelten Bemühungen bedeutender Musiker, die, mit der Fähigkeit schärfe-
rer künstlerischer Spekulation begabt, ihrer Zeit voraneilten und inmitten der allge-
meinen Passivität gegen den deutschen Übersetzungs-Unfug ankämpften, mit Wort 
und Tat eine Besserung auf jenem, dem frivolsten Leichtsinn und grobsinnigem 
Schlendrian überantworteten Gebiete einzuleiten suchten, sie fanden keine Nach-
folge in der trägen Praxis, und es blieb alles beim alten. (Brecher 1911: 3) 
Erst Anfang des 20. Jahrhunderts gelte, so Brecher, „das Feingefühl für Überein-
stimmung von Wort und Ton [...] als ein charakteristisches, erfreuliches Merk-
mal“ (ebd.: 4) der zeitgenössischen Opernpraxis. Zwar kann in der Theorie zur 
Librettoübersetzung von einer organisierten ‚Wagnerschule‘, welche die Postu-
late des Meisters programmatisch aufgreift, nicht die Rede sein. Wohl weist aber 
die Aneignung Wagnerischer Ideen durch die Autoren der NÜT alle drei Merk-
male auf, die Koppen (1986) für den kunsttheoretischen wie literarischen Wag-
nerismus formuliert hat: (1) Der „Wagnerismus ist eine vorwiegend, wenn nicht 
ausschließlich außermusikalische Art und Weise der Wagner-Rezeption“ (1986: 
609). Literarische und musikalische Ästhetiken sowie die auf ihnen beruhenden 
Werke greifen auf Wagnerische Ideen genauso zurück wie die Diskussionen in 
belesenen und kunstaffinen Kreisen. Im vorliegenden Fall interessiert die Wag-
nerrezeption auf der Ebene kunsttheoretischer und genauer übersetzungstheore-
tischer Reflexion. (2) Die argumentative Beanspruchung Wagners als Autorität 
ist nicht unbedingt Ausdruck einer tiefgehenden und detaillierten Kenntnis all 
seiner Theoreme. Oft genug wird diese durch eine „eigenwillige Verbindung mit 
bestimmten geistigen, literarischen u. a. Strömungen und Anschauungen ge-
bracht und als deren Grundlage und Rechtfertigung verwandt […]. Nicht selten 
werden eigene Programme und Ideologien auf Wagner projiziert“ (ebd.). Auch 
die Autoren der NÜT rezipieren Wagners umfangreiches Schrifttum eher bruch-
stückhaft und in eklektischer Weise und instrumentalisieren dieses für die eigene 
Argumentation. Oper und Drama scheint dabei das Hauptwerk zu sein, dem sie 
viele Aussagen, Termini und sogar die polemischen Seitenhiebe entnehmen. Bei 
den Autoren der NÜT wird die Theorie Wagners zur breiten Projektionsfläche 
für die eigene Übersetzungsästhetik. (3) Der Wagnerismus ist ein historisch auf 
das ausgehende 19. und beginnende 20. Jahrhundert beschränktes Phänomen. 
Wenngleich Koppen (vgl. ebd.) die Kernphase des Wagnerismus auf die Zeit von 
1860 bis 1914 festlegt, so finden sich die in dieser Zeit geprägten und an Wagner 
angelehnten Topoi in der translationstheoretischen Literatur bis weit in das 20. 
Jahrhundert hinein, sind doch einige davon selbst noch 1978 in Honolkas bereits 
mehrfach zitierter Monographie zu finden. 
Als erstes konkretes Merkmal tritt in dem von Wagner beeinflussten theo-
retischen Diskurs zum Librettoübersetzen der polemische Schreibstil als auffäl-
lige Parallele zutage. Verfasste Wagner zu Beginn seines ersten Parisaufenthalts 
(1839–42) frühe Aufsätze noch in „ironisch-provokante[r] Heinrich-Heine-
sche[r] Manier“ (Franke 1983: 93; vgl. auch Kühnel 1986: 476), so führte die 
existentielle Bedrohtheit eines dort nicht reüssieren wollenden Künstlers zu einer 
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immer verdrosseneren und kämpferischen Darstellungsweise. In den Zürcher 
Schriften argumentiert Wagner bereits „wesentlich verbissener und mit teils ge-
stelzt besserwisserischem Pathos“ (vgl. Franke 1983: 93). Seine Invektiven ge-
gen Zeitgenossen und zeitgenössische Opernpraxis sind „kaum mehr ironisch 
[…], sondern trüb ideologisch auf ein kunstästhetisches Ziel ausgerichtet“ (ebd.: 
95). All dies verleiht Wagners Schriften der Jahrhundertmitte einen polemischen 
und gleichwohl polemisierenden Charakter, der von der Musikforschung mehr-
fach bemerkt wurde37 und der das Wagnerische Theoriewerk zum anschaulichen 
Beispiel normativ-präskriptiver Kunstkritik überhaupt macht. Die Vermutung 
liegt nahe, dass der radikal wertende und sanktionierende Stil Wagners auch für 
die NÜT Pate stand. 
Auf der textlichen Ebene manifestiert sich diese ideologische Nähe von 
Wagner und NÜT u. a. in der Verwendung ähnlicher rhetorischer Mittel, insbe-
sondere identischer Metaphern und Vergleiche. Die Metaphorizität der Sprache 
Wagners ist der Musikforschung in ihrem Ausmaß und in ihrer Brisanz bereits 
aufgefallen (vgl. Franke 1983: 75, 104, 152; Kühnel 1986: 513). Problematisch 
wird der metaphorisch durchsetzte essayistische Stil v. a. dann, wenn sie an ent-
scheidenden Stellen den eigentlichen Inhalt von Wagners Aussagen „verschleiert 
und nur schwer zu enträtseln“ macht (Franke 1983: 14; vgl. ebd.: 136). In den 
Schriften der Wagneranhänger, unter die Philosophen, Literaten, Kunsttheoreti-
ker, Musikästheten und eben auch Theoretiker der Librettoübersetzung zu subsu-
mieren sind, ist die Übernahme Wagnerischer Metaphorik ein auffälliges Cha-
rakteristikum. Der sich u. a. explizit in Kriegs- und Gewaltmetaphern manifestie-
rende polemische Charakter der Wagnerischen Schriften bspw. ist auch Wesens-
merkmal der theoretischen Auseinandersetzung mit dem Librettoübersetzen der 
ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts (vgl. Agnetta 2015a). Wurde Wagner schon 
als Revolutionär und Agitator (vgl. Franke 1983: 58) bzw. Demagoge (vgl. ebd.: 
129) in eigener Sache bezeichnet, so gilt dies auch mit Einschränkungen für die 
Vertreter der NÜT. Von seinem Kampf um eine ästhetische Neufundierung des 
Musiktheaters legt Wagner im Vorwort zu Oper und Drama ein beredtes Zeugnis 
ab. Nur „eine offen erklärte und bestimmt motivierte Feindschaft“ ist in seinen 
Augen „fruchtbar“ (ebd.: 8) und dem „Ernst“ (ebd.: 9) dieser kulturpolitischen 
Angelegenheit angemessen. Einige Autoren der NÜT übernehmen diese kriege-
rische Bestimmtheit. Unter den frühen Theoretikern, die sich zur Librettoüber-
setzung äußern und bewundernd auf Wagner zurückblicken, behält Anheißer 
(1938) diesen militanten Unterton, den auch Schmusch (vgl. 2009b: 23) bei ihm 
herausgehört hat, in seiner bekannten Schrift zur Verdeutschung Mozartscher 
Opern am ausgeprägtesten bei:
37  Vgl. Kretzschmar (1919: 270), Dahlhaus (1971/21990: 15), Franke (1983: passim) u. v. m. 
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Aus den bisherigen Übersetzungen klang uns schon beim Lesen weniger Zeilen das 
berüchtigte „Operndeutsch“ entgegen. Dieser Verunstaltung gilt nicht zuletzt der 
Kampf, den seit einem Jahrhundert alle einsichtigen Mozartfreunde gegen die Über-
setzer geführt haben und führen. (Anheißer 1938: XI, Hervorh. im Original; ähnlich 
auch ebd.: 214, 228) 
Der Wagnerbezug geht gerade bei ihm über den sachbezogenen theoretischen 
Diskurs hinaus und manifestiert sich konkret in der ideologischen Verfemung der 
jüdischen Mozartübersetzer (vgl. dazu auch Honolka 1978: 31; Schmusch 2009b: 
24). Herausgegriffen wurde hier allein die Kriegsmetaphorik, die allerdings nur 
einen der vielen Bildspenderbereiche darstellt, auf die sich Wagner und die The-
oretiker der NÜT in gleichem Maße berufen.38 Im Rahmen der vorliegenden Stu-
die muss diese pauschale und an einem Beispiel veranschaulichte Beobachtung 
genügen; wichtig ist allerdings in diesem Kontext die Bemerkung, dass die Gren-
zen zwischen dem gewollt eindeutigen Wagnerbezug und der eventuell bloß zu-
fälligen Konkretisierung ähnlicher, im westlichen Gedankengut verankerter 
Bildspenderbereiche fließend ist. Außerdem manifestiert sich in der Verwendung 
allgemein pejorativer Metaphorik nicht nur ein mehr oder weniger latenter Ver-
weis auf die Wagnerische Theorie, sondern unabhängig davon auch der Pessi-
mismus der Theoretiker angesichts der ‚Invarianzlast‘ (s. Abschn. 2.3.1) der Lib-
rettoübersetzung, die als schier unmöglich zu stemmen empfunden wird (vgl. 
auch Agnetta 2015a: 198f.). Der Gebrauch metaphorischer Wendungen zum 
Ausdruck der Übersetzungsschwierigkeit, zur Einschätzung der Übersetzbarkeit 
von Libretti überhaupt, ist allerdings dem autoreflexiven, normativen und z. T. 
sogar dem deskriptiven Theorieparadigma gemeinsam. 
Viele Gedanken des Wagnerischen Theoriekonstrukts, wie sie v. a. in der 
meistzitierten Wagnerschrift Oper und Drama (1852) in Erscheinung treten, bil-
den nach eigener Aussage der Vertreter der NÜT den konzeptuellen Unterbau 
ihrer Theorie vom Librettoübersetzen. Schon Kunze bemerkt zwar, dass das, was 
generell „Wagners Ästhetik“ genannt wird, „von einem geschlossenen System 
weit entfernt ist“. Dennoch scheint diese, wie nachfolgend ersichtlich wird, auf 
„nur einige wenige zentrale Ideen“ zurückzuführen zu sein (Kunze 1983: 3): Aus-
gehend von einigen ihn zutiefst missstimmenden gesellschafts- und kulturpoliti-
schen Umständen, konstruiert Wagner ab etwa 1848 ein theoretisches Gebäude, 
dessen tragende Säulen sich als radikale Dichotomisierungen ausmachen lassen. 
Franke bezeichnet bei der Besprechung der Zürcher Kunstschriften Wagners 
Leitlinien in diesem Sinne als eine „Schwarz-Weiß-Theorie“ (1983: 131). „Daß 
Wagner gern in Antithesen des Entweder–Oder dachte und formulierte“, unter-
scheide ihn, so Franke weiter (ebd.: 251), von den Philosophen und Theoretikern, 
allen voran Ludwig Feuerbach, deren Ideen Wagners Theorie zwar maßgebend 
38  Auffällig sind sowohl bei Wagner als auch bei den Vertretern der NÜT Metaphern aus 
dem Bereich der körperlich-seelischen Krankheiten, der bildenden Kunst, der übernatür-
lichen Erscheinungen und des (auch sexuellen) Verhältnisses zwischen Mann und Frau.  
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beeinflussen, eine solche Radikalisierung aber nicht aufweisen. Die Differenz 
zwischen dem von ihm skizzierten Dramenideal und der zeitgenössischen Opern-
praxis inszeniert er als schroffe Gegenüberstellung von Gut und Böse, Zukunfts-
weisendem und Antiquiertem, Wahrhaftigem und Irrtümlichem. So kommt auch 
Dahlhaus hinsichtlich der Ästhetik Wagners zu dem Ergebnis: „Des Widerparts 
beraubt, wäre die Theorie haltlos; Wagner brauchte Meyerbeer, wie Beaudelaire 
Hugo. Das musikalische Drama ist als Umkehrung der modernen Oper konzi-
piert“ (1971/21990: 15). Wagners theoretisches Konstrukt könnte daher eine The-
orie der Dichotomien genannt werden. Auf viele von ihnen nehmen auch die nor-
mativen Übersetzungstheoretiker Bezug. 
Die erste zu nennende Dichotomie besteht in der den musiktheoretischen 
Diskurs bis heute prägenden Gegenüberstellung von Oper und Drama, die der 
meistgelesenen Wagnerschrift von 1852 ihren Namen verleiht. Der Begriff der 
‚Oper‘ bezeichnet dabei das im Verlaufe eines extrinsisch motivierten Produkti-
onsprozesses entstandene Werk, das alleine auf Publikumsunterhaltung, Sänger-
darstellung und monetären Profit zugeschnitten ist und dem von Wagner jeder 
größere ästhetische Wert abgesprochen wird. Der zweite Begriff, der des ‚Dra-
mas‘, hingegen bezeichnet ein musiktheatralisches Werk intrinsischer Motiva-
tion, in dem alle Teile der übergeordneten Idee dramatischer Gestaltung eines 
Sujets zu entsprechen haben. Allein ein solches Drama ist in der Lage „das von 
aller Konvention losgelöste Reinmenschliche“ (Wagner 1851/1914: 166) zum 
Ausdruck zu bringen. Es ist v. a. diese Idee des „Dramatischen“ (Specht 1908: 
409f.) bzw. (manchmal synonym dazu verwendet) des „Dramaturgischen“ (Ho-
nolka 1978: 54), die von den Repräsentanten der NÜT meist als oberflächliche 
Nomenklatur übernommen wird. Die Verwendung dieses Prädikats hätte von 
Wagner zum Teil keine Zustimmung geerntet. Denn wohl kaum hätte Wagner 
seinen Rivalen Verdi, Puccini oder Bizet als „Musikdramatiker“ bezeichnet, wie 
dies bspw. Brecher (1911: 48), Istel (1916: 676) und Honolka (1978: 26) tun. In 
der NÜT werden Werke als ‚dramatisch‘ etikettiert, ungeachtet der Tatsache, 
dass Wagner diesen Ausdruck nur einer noch kommenden Kunst, eben dem 
Kunstwerk der Zukunft (Wagner 1850b), und einigen seltenen exemplarischen 
Passagen in den Opern Glucks, Mozarts und Webers vorbehielt. Deutlich zeigt 
sich dieser Umstand u. a. bei Honolka, der zu Beginn seiner Monographie zur 
Librettoübersetzung auf den Umstand aufmerksam machen will, dass „die geni-
alsten italienischen, französischen, russischen, tschechischen Opern in so proble-
matischer, wenn nicht verfälschter, jämmerlicher oder abstoßender Gestalt auf 
den deutschen Musikbühnen erscheinen“ (1978: 9), und später noch einmal lapi-
dar verkündet: „Alle Großen der Oper waren auch große Musikdramatiker“ (ebd.: 
61; ähnlich auch ebd.: 73). Einige Vertreter dieses Paradigmas verändern damit 
die Extension der Begriffe ‚Drama‘ und ‚Dramatiker‘, wie sie Wagner im Sinn 
hatte. Im Wesentlichen besteht die Änderung darin, dass viele originale Opern 
mit einer gewissen Ehrerbietung als ‚dramatisch‘ charakterisiert werden (Istel 
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1916: 676), während ‚undramatisch‘ zum Hauptmerkmal der für fehlerhaft be-
fundenen ZS-Versionen wird (z. B. Brecher 1911: 21). Aufgabe der Librettoüber-
setzer solle es also sein, die im Original gegebene dramatische Einheit wieder-
herzustellen (vgl. ebd.: 64). Auch Allusionen auf das im Original enthaltene, 
durch die Übersetzung aber nicht mehr zugängliche ‚Reinmenschliche‘ sind in 
den Ausführungen der Autoren der NÜT zu finden (vgl. Anheißer 1938: 30). 
Eine zweite Dichotomie Wagners knüpft an die erstgenannte an. Denn für 
ihn ist die Oper ein hoch inkonsistentes, disparates Gebilde, das effekthaschende 
Maßnahmen aneinanderreiht, sie ist „ein zusammenhangloses Gewirr kleiner, un-
terentwickelter Formen“ (1861: 10). Charakteristisch für sie ist ein „Chaos durch-
einander flatternder sinnlicher Elemente ohne Haft und Band, aus dem sich ein 
jeder nach Belieben auflesen konnte, was seiner Genußfähigkeit am besten be-
hagte“ (Wagner 1850a: 24). Bei der Konzeption des Dramas bzw. des Kunst-
werks der Zukunft geht es Wagner im Gegensatz hierzu um eine organische Ein-
heit (vgl. 1852: 91), um Harmonie (ebd.: 100) und Vollendung (ebd.: 16f.). Das 
Drama war für ihn „dieses eine, untheilbare, größte Kunstwerk des menschlichen 
Geistes“ (1850a: 23).39 Es verkörpert das Ideal einer – in der hier vorgeschlage-
nen Terminologie – weitgehenden ‚synsemiotischen Durchdringung‘, gemäß 
welcher sich alle Teile des Musikdramas als notwendigerweise polysemiotisches 
Gebilde einer einheitlichen Gesamtkonzeption unterordnen (vgl. Kap. 3.5 und 5). 
Alle am Musikdrama beteiligten Künste sind in dieser Hinsicht „Funktionen des 
Dramas“ (Dahlhaus 1971/21990: 13).  
Wagners Name wird im Operndiskurs zum allgemeinen Symbol für eine 
radikal veränderte Kompositionspraxis stilisiert, in der nach zweieinhalb Jahr-
hunderten Operngeschichte Wort, Ton und Geste endlich zu wahrer und unzer-
trennlicher Einheit verschmelzen. Die ‚dramatische Einheit‘, d. h. das Zusam-
menwirken der Künste zum Zwecke des Dramas, wird, wo nicht lediglich als 
Parole gebraucht, zu einem Hauptanliegen der Kritik: „Man fühlte sich als Wag-
nerianer, wenn man das Wort-Ton-Problem ins Zentrum der Opernkritik rückte“ 
(Dahlhaus 1971/21990: 11). Selbiges tun auch die Vertreter der NÜT, die – vom 
Text auf die Gesamtoper schließend – auch ‚Opernkritik‘ betreiben. Die Forde-
rung nach der Einheit der Künste, die Wagner in erster Linie für die Opernpro-
duktion formuliert hatte, wird von ihnen übernommen, auf die Belange der Lib-
rettoübersetzung zugeschnitten und fungiert nunmehr auch beim Operntransfer 
als Leitgedanke. Die Rede von der Einheit der einander erst verständlich ma-
chende Künste entscheidet z. B. die damals schon oft gestellte Frage danach, ob 
nun eine zielsprachliche Version oder doch lieber eine Originaloper adäquater für 
eine Aufführung in einem fremden Land sei, zugunsten der erstgenannten Option 
(vgl. Honolka 1978: 10). Ist diese übergeordnete Entscheidung erst einmal 
39  Die genannten Textzitate aus dem Theoriewerk Wagners stellen eine kleine, aber reprä-
sentative Auswahl dar. In Wirklichkeit sind die Textstellen, welche die Disparatheit der 
Oper und die Einheit des Dramas akzentuieren, unüberschaubar zahlreich. 
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getroffen, so muss in einem weiteren Schritt präzisiert werden, dass es sich bei 
der Übersetzung des Operntextes um eine dementsprechend qualitativ hochwer-
tige Sprachversion handeln muss, welche u. a. die Bezüge zur Musik und damit 
die Sinndimensionen des Werks erhält: 
Im wirklich meisterlichen Opernwerk lassen sich Wort- und Tonwirkung gar nicht 
mehr scheiden, sie sind ein untrennbares Bündnis eingegangen, zu einer neuen Ein-
heit erwachsen. Also kann doch auch die Übersetzung einer fremdsprachigen Oper 
nichts anderes anstreben, als diese organische Einheit uneingeschränkt zu wahren, 
die Wirkung und innere Wahrheit, kurz, die künstlerische Verständlichkeit des Wer-
kes auch in der neuen Sprache voll zu erhalten. (Brecher 1911: 12) 
Wird eine originalsprachliche oder schlecht übersetzte Version zur Aufführung 
gebracht, so ist die ursprünglich gegebene „organische Einheit“ der aufeinander 
bezogenen Einzelkünste gestört bzw. zerstört. Die Musik würde dann infolge der 
Loslösung vom passenden Wort zum lediglich ‚kulinarischen‘ Hörgenuss ohne 
Möglichkeit zum Nachvollzug der dramatischen Tiefendimensionen verkommen 
(vgl. von den Pfordten 1908, zit. nach Anheißer 1938: 197; Honolka 1978: 10, 
17, 39, 91). Nur durch die Rückbesinnung auf das Wagnerische Postulat der „dra-
matischen Einheit“ sei, so propagiert es zumindest Brecher, das bisher bei der 
Übersetzung von Libretti zur Anwendung gekommene „achtlos lüderliche Ver-
fahren“ (1811: 4) rückgängig zu machen. Erst auf dieser Grundlage sei auch die 
„Wiederherstellung der Integrität“ (ebd.: 4, FN1) der durch die Übersetzung zu 
Schaden gekommenen Opern zu bewerkstelligen. Aus ihr erwächst eines der 
wichtigsten übergeordneten Ideale, an denen die existierenden und die eigenen 
Librettoübersetzungen von da an gemessen werden: das Ideal der Verständlich-
keit, mit dem schon seit Wagner bei weitem nicht immer die auditive und inhalt-
liche Verständlichkeit des Textes gemeint ist, sondern die synsemiotischen Über-
einstimmungen zwischen Wort und Ton sowie zwischen Wort und Geste (vgl. 
Agnetta 2016: 144f.). Wichtig ist hier, dass sich die Theoretiker der NÜT als 
Vorkämpfer einer Übersetzungspraxis sehen, welche der zielsprachlichen Oper 
zur ihr gebührenden Form verhilft, in der „Musik und Wort gleichermaßen zu 
ihrem Recht kommen“ (Wodnansky 1949: 2 in deutlicher Anlehnung an Anhei-
ßer 1938: IX, XII). Als Kämpfer in dieser Sache sieht sich wiederum Anheißer 
(vgl. 1938: 138, 214), der die Wichtigkeit der musikalisch-dichterischen Einheit 
nach eigener Aussage am Wagnerischen Drama geschult hat (vgl. ebd.: 226). Der 
Bericht Anheißers über seinen übersetzerischen Werdegang erinnert in seinem 
vereinheitlichenden und apologisierenden Tonfall sehr stark an Wagners (1851/ 
1914) autobiographische Ausführungen, die rückwirkend die Plausibilität und 
Unabdingbarkeit des eigenen künstlerischen und kunstpolitischen Handels rekla-
mieren. 
Eine dritte Dichotomie bezieht sich auf die konkreten Maßnahmen, die vom 
fehlerhaften Ist- zum idealen Sollzustand führen sollen. Bei Wagner bedeutet dies 
das Abwenden von der Oper, die sich wie oben beschrieben „in unendlich bunter, 
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äußerlicher Zerstreutheit […] kundgibt“ (Wagner 1851/1914: 95), und die Hin-
wendung zum Einheit stiftenden Drama. Bei den Repräsentanten der NÜT han-
delt es sich dagegen um die Anklage und Überwindung „lüderlicher“ (Brecher 
1911: 4) Übersetzungspraxis. Trotz dieses nicht unwesentlichen Unterschieds 
wird Wagner bei Batka (1909), Brecher (1911) und Wodnansky (1949) auch in 
den eigenen Belangen als Revolutionär betrachtet. Ein von der zeitgenössischen 
Praxis abweichendes Ideal in Aussicht zu stellen ist das Charakteristikum norma-
tiver Theorien. Dabei kann vom Kritiker – manchmal mehr oder weniger pejora-
tiv als „Ästhetiker“ apostrophiert (vgl. Mukařovský 1942/1989: 59) – auf zwei-
fache Weise normativer Druck aufgebaut und ausgeübt werden: Zum einen 
werden Produzenten angeleitet, wie das Schöne zu erschaffen ist, zum anderen 
wird dem Rezipientenkollektiv vorgeschrieben, was es als schön empfinden soll 
(vgl. ebd.). Diese beiden Komponenten finden sich sowohl bei Wagner als auch 
den Vertretern des NÜT wieder. 
Das Verharren in einem mangelhaften Ist-Zustand ist allgemein für den 
Kritiker ein Zeichen der Unmündigkeit. Ihm kommt die Aufgabe zu, dem Kol-
lektiv, das er zu überzeugen sucht, den Spiegel vorzuhalten, um es aus dieser 
Unmündigkeit herauszuholen. Dabei gehört es zu seinem rhetorischen Inventar, 
sich einmal als Teil des Kollektivs, einmal als dessen notwendig feindseligen 
Widersacher (Wagner 1852: 8) zu inszenieren – immer jedoch rückt das Gemein-
wohl des Kollektivs ins Zentrum der Ausführungen. Dementsprechend ist z. B. 
für Wagner das künstlerische Artefakt ein „sociales Produkt“ (Wagner 1950a: 5), 
das repräsentativ für die Gesellschaft einsteht, die sie hervorbringt (vgl. ebd.: 23). 
Da diese ihren „Lieblingssitz“ (ebd.: 22) im (Musik-)Theater hat, ist es bei ihm 
besonders wichtig, die verkommene zeitgenössische Praxis durch eine neue Ära 
glorreicher musiktheatraler Kunstwerke zu ersetzen: 
Somit bezeichnet sie [sc. die Kunst], als ungemein verbreitete dramatische Kunst, 
dem Anscheine nach die Blüthe unserer Kultur, wie die griechische Tragödie den 
Höhepunkt des griechischen Geistes bezeichnete: aber diese [sc. die zeitgenössische] 
ist die Blüthe der Fäulnis einer hohlen, seelenlosen, naturwidrigen Ordnung der 
menschlichen Dinge und Verhältnisse. (Ebd.: 23) 
So fasst Wagner mit Bezug auf das Schaffen der griechischen Tragödiendichter, 
denen allein er Vorbildfunktion zuspricht, zusammen: „denn das große, wirkli-
che, eine Kunstwerk können sie nicht allein schaffen, sondern dazu müssen wir 
mitwirken“ (ebd.: 27). Auch mit seiner Rede von der „Oeffentlichkeit“, „Volks-
genossenschaft“ und dem immer förderlichen Patriotentum (vgl. ebd.: 33) appel-
liert er an die „sociale Vernunft der Menschheit, welche die Natur und ihre Fülle 
sich zum Wohle aller zu eigen macht“ (ebd.: 45). Nur gemeinsam kann der Weg 
vom defizitären Ist, dessen Konnotation bei Wagner auch auffällig über die reine 
Opernpraxis hinaus in das alltägliche gesellschaftliche Miteinander hineinreicht, 
zum idealen Soll beschritten werden. Wer diesen vorgegebenen Weg verlässt, so 
beschreibt auch Bergson (1899/232011: 128), zieht automatisch den Vorwurf des 
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Wahnsinns, der Nicht-Ernsthaftigkeit und Komik auf sich. So ist es nicht ver-
wunderlich, dass auch Wagner, namentlich im Vorwort seines Buches Oper und 
Drama (1852: 7–22) die zeitgenössische und „widerliche“ (ebd.: 9) Opernpraxis 
mit ebendiesen Attributen beschreibt.40  
Da nun das Librettoübersetzen ein in zeitlicher wie ökonomischer Sicht 
sehr aufwändiges Unterfangen ist und Neuübersetzungen daher vielleicht noch 
mehr als im rein literarischen Bereich der Legitimation bedürfen, nehmen die 
Beiträge der hier behandelten Übersetzungstheoretiker ironisch-polemische, 
u. U. sogar höchst abwertende Züge an. Zuweilen gleiten sie ins Moralische ab, 
wenn auch sie ihre Kritik an die Missachtung eines konstruierten Gemeinwohls 
binden und auf dieser Grundlage negative Verdikte und radikale Sanktionen über 
bestehende Übersetzungen verhängen. Dass der Librettoübersetzer eine hohe kul-
turpolitische Verantwortung trägt, ist ein Leitmotiv im Schrifttum normativ-prä-
skriptiver Prägung; die Rede ist z. B. von guten Übersetzungen als „Ehrenpflicht 
unseres Volkes“ (vgl. Abert 1919: II 293f.), vom Librettoübersetzen als einer „so 
wichtigen Aufgabe“ (Anheißer 1938: 124) und vom Übersetzer als „Diener sei-
nes Volks“ (ebd.: 190).
Zusammenfassend lässt sich also formulieren: Das Wagnerische Theorie-
konstrukt liefert den meisten Vertretern der NÜT zentrale Autoritätsargumente. 
Bei der Übernahme der Wagnerischen Explikationsschemata und deren Anpas-
sung an die eigenen Zwecke kommt es allerdings zu einer bedeutungsträchtigen 
Verschiebung, und zwar v. a. hinsichtlich der Bewertung des existierenden 
Opernrepertoires. Radikal ändert sich der Befund, der den Ausgangspunkt für die 
angestrebte Revolutionierung der defizitären Umstände – im ersten Fall die der 
zeitgenössischen Opernpraxis im Allgemeinen, im zweiten die der existierenden 
Librettoübersetzungen – darstellt: Während Wagner namentlich in den Zürcher 
Schriften die Hegemonialstellung des Komponisten bei der Opernproduktion an-
prangerte, den „Tod der Oper“ (Wagner 1852: 18), wie man sie bis dato kannte, 
sowie deren Ablösung durch das Drama forderte, verwenden jene den gleichen 
bildhaft-essayistischen Stil zur Negativcharakterisierung bestehender Libretto-
übersetzungen. War für Wagner fast noch die gesamte vergangene und zeitge-
nössische Opernproduktion ‚undramatisch‘ und deswegen sanktionswürdig, so 
sind es bei den hier behandelten Autoren hingegen lediglich die für schlecht be-
fundenen zielsprachlichen Adaptionen des ansonsten weitgehend neutral oder 
positiv bewerteten Opernoriginals, dem es nun mit einer neuen, endgültigen 
Übersetzung beizukommen gilt. 
40  Zum „Wahn(sinn)“ vgl. Wagner (1852: 13, 19), zum Ernst der eigenen Ausführungen vgl. 
ebd. (S. 9) und zur Komik vgl. ebd. (S. 242 FN). 
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2.3.3 Die deskriptive Übersetzungstheorie 
Perhaps if the thoughtless propagandists of “singing in English” and the careless cri-
tics of translations in general realized the stupendous difficulties faced by the trans-
lator of even the simplest song, they would be more inclined to treat with respect and 
consideration a work worthy of the most inspired poet-musician, instead of relegat-
ing it to the underworld of grubbing hacks and soulless versifiers. (Spaeth 1915: 298) 
Die Aufgabe des Übersetzers vertonter Texte ist sehr komplex. Deswegen plä-
diert Spaeth im zitierten Passus schon am Anfang des 20. Jahrhunderts für eine 
respektvolle, in jedem Fall aber mild ausfallende Übersetzungskritik. Im voraus-
gegangenen Abschnitt (vgl. 2.3.2) ist aufgezeigt worden, mit welchem Impetus 
die Diskussion rund ums Übersetzen fremdsprachlicher Libretti geführt wurde 
und wie dieser u. a. in die Formulierung vermeintlich allgemeingültiger Überset-
zungsnormen mündete. Nachfolgend soll ein davon abweichender Ansatz vorge-
stellt werden, der sich der Deskription historisch situierter Operntransfers und 
Librettoübersetzungen verschrieben hat. Wir bezeichnen ihn – in vager Anleh-
nung an die Descriptive Translation Studies (vgl. Toury 1995) – als Deskriptive 
Übersetzungstheorie (DÜT). Was ein (Libretto-)Übersetzer darf und was nicht, 
entscheidet demnach nicht die Übersetzungstheorie, sondern entweder der Über-
setzer selbst als mündiges Individuum oder ein Auftraggeber mit einem Katalog 
an bestimmten und bestimmenden Ansprüchen. Die Theorie limitiert sich in je-
dem Fall vornehmlich auf die retrospektive Beschreibung der an einem konkreten 
translatorischen Fall beteiligten Größen.  
Innerhalb der Gesamtheit aller übersetzungstheoretischen Quellen, wie sie 
Koller beschreibt (s. Kap. 2.3), bilden die übersetzungswissenschaftlichen Stu-
dien, die von deskriptivem Interesse sind und sich v. a. des seit etwa der Mitte 
des 20. Jahrhunderts geprägten terminologischen und methodologischen Instru-
mentariums bedienen, zum heutigen Zeitpunkt eine – wie auch im Hinblick auf 
die Librettoübersetzung evident ist – erheblich kleinere Teilmenge. Im folgenden 
Abschnitt sollen die existierenden Studien synoptisch dargestellt werden, um den 
Ansatz der vorliegenden Arbeit umreißen zu können. Neuere philologisch-trans-
latologische Monographien mit „systemhaften Theorieansprüchen“ (Kaindl 
1995: 3) stellen auf dem Gebiet der Librettoübersetzung die Dissertationsschrif-
ten von Kaindl (1995), Micke (1998), Mertens (2011) und Langer (2014) dar. 
Kaindl hat dem sehr komplexen Feld der Übersetzung musikgebundener Texte, 
insbesondere der Librettoübersetzung, etliche Artikel gewidmet (vgl. 1990, 1992, 
1994, 1996, 1997, 1998b, 1999/22006, 2003, 2004c, 2005, 2006). 
Deskriptive Beobachtungen zum translatorischen Umgang mit polysemio-
tischen Kommunikaten werden aufgrund der zahlreichen Querverbindungen zwi-
schen verbalen und nonverbalen Anteilen aber nicht nur in der Übersetzungswis-
senschaft angestellt. Auch die Musikwissenschaft, v. a. verbunden mit den Na-
men Schneider und Schmusch, hat sich um die wissenschaftliche Beschreibung 
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der zahlreichen mit der Librettoübersetzung verbundenen Kulturtransferprozesse 
bemüht. Überhaupt wird der Terminus der ‚Librettoübersetzung‘, der auch in der 
vorliegenden Studie als genauere Bezeichnung für die interessierenden sprachli-
chen Transferprozesse angesehen wird, von der musikologischen Forschung ins 
Feld geführt (vgl. Ernst 1963; Ulm 1991: 46; Marschall 2004; Schnei-
der/Schmusch 2009) und erst allmählich von den Philologien aufgegriffen (vgl. 
Mertens 2011, Langer 2014).41 Im Interesse wahrer interdisziplinärer Forschung 
gilt es, auch solche nicht-translatologischen und dennoch weiterführenden Arbei-
ten zu berücksichtigen. 
Gier hat angemerkt, die komplexe Geschichte der Librettoübersetzung sei 
„sinnvoll nur im internationalen Vergleich zu behandeln“ (1998: 245). Seit den 
2000er Jahren häufen sich daher international ausgerichtete Sammelbände zur 
Librettoübersetzung (Marschall 2004, Schneider/Schmusch 2009, Corral/Lladó 
2010f.). Gemessen an der Zahl der einschlägigen Publikationen ist der theoreti-
sche Umgang mit dem Librettoübersetzen aber eine vornehmlich deutsche Do-
mäne, wenngleich sich Autoren auch vereinzelt mit Fragestellungen auseinan-
dersetzen, die sich auf den englischen,42 französischen (z. B. Degott 1999, 2006), 
italienischen (z. B. Loubinoux 1994, Marica 1997), spanischen (z. B. Mateo 
2001) und portugiesischen (z. B. Di Pasquale 2007, 2010f.) Raum beziehen. Ge-
genstand der Diskussion ist also primär die Eindeutschung von Opernwerken. 
Dies ist nicht weiter verwunderlich, wenn man berücksichtigt, dass das Deutsche 
sich erst verhältnismäßig spät als Opernsprache etabliert hat. I. d. R. finden dabei 
im translatologischen Diskurs lediglich die bekanntesten Opern Mozarts, Verdis 
und Puccinis Berücksichtigung. An zweiter Stelle werden die deutschen Übertra-
gungen von Musikdramen Wagners, Bizets und Puccinis besprochen. Selten 
kommen die Übersetzungen von weniger kanonischen Opern zur Sprache. Sei-
tenblicke auf den slawischen Bereich etwa (Smetana etc.) bleiben eher die Aus-
nahme (vgl. Pečman 1973, Honolka 1978, Thur 1990). 
Wenngleich sich Musikwissenschaftler wie Schneider (1981), Brandstetter 
und Machatius (beide 1982) schon früh mit der Frage der Übersetzung musikge-
bundener Texte beschäftigt haben, so ist ein einschlägiger Artikel in dem musik-
wissenschaftlichen Referenzwerk Die Musik in Geschichte und Gegenwart 
(MGG) erst im Supplementband der zweiten Auflage (2008) erschienen. In dem 
anglophonen Pendant, The New Grove Dictionary of Music and Musicians (Sadie 
22001, Bd. 25), findet sich kein Eintrag unter dem Lemma „Translation“, wohl 
41  Die Oper hat dabei den Vorzug, dass die textlichen Anteile in ‚Libretto‘ eine eigene Be-
zeichnung finden. Comics können nicht auf eine solche Präzisierung zurückgreifen; daher 
wird weiterhin von der „Comicübersetzung“ (z. B. Kaindl 2004a) die Rede sein. Beim 
Film hingegen können wiederum die Synchronisation bzw. Untertitelung den gesamten 
Transfer bezeichnen, der die Übersetzung der Film-Dialoge (u. a.) beinhaltet.  
42  Vgl. z. B. Kalisch (1914f./1966), Spaeth (1915), Peyser (1922), Dent (1934f.), Drinker 
(1950), Hamilton (1990) und Herman/Apter (1991), Apter/Herman (2000), Desblache 
(2007). Für weitere Titel vgl. Matamala/Orero (2008). 
2.3  Paradigmen einer Theorie der Librettoübersetzung 
63 
aber im The New Gorve Dictionary of Opera, für welches Jacobs (1992) einen 
vierseitigen Beitrag verfasst hat. Beiträge zum Thema finden sich nur vereinzelt 
und verstreut in musikwissenschaftlichen Sammelbänden und Zeitschriftennum-
mern.43 Ein erster einschlägiger, bei aller Interdisziplinarität kohärenter Sammel-
band geht auf einen internationalen Kongress zur Librettoübersetzung zurück 
(vgl. Marschall 2004). In ihm wird dennoch ausdrücklich betont, dass der Umriss 
einer holistischen, spezifisch translatologischen Theorie von der Übersetzung 
musikgebundener Texte noch aussteht (vgl. Marschall 2004: 11). Einen weiteren 
einschlägigen Sammelband haben Schneider/Schmusch im Jahr 2009 herausge-
geben. Bernicke (2006) beschäftigt sich in ihrer Monographie eigens mit der 
Frage der Opernübertitelung. Genannt sei zuletzt ein von Gschwend (2006) vor-
gelegter essayistisch-unterhaltsamer Praxisbericht zum Librettoübersetzen. 
Als besonders wertvoll haben sich für die vorliegende Arbeit die interdis-
ziplinär ausgerichteten, aber einem primär musikwissenschaftlichem Interesse 
entsprechenden Studien von Schmusch/Schneider/Béhar (2006), Schmusch 
(2009a, 2009b) und Schneider (2009a) erwiesen, die allesamt das Konzept des 
Kulturtransfers – wie es etwa von Espagne/Werner (1988), Espagne (2003) und 
Schmale (2003) umrissen wurde – in verschiedenen Detailanalysen, aber auch 
auf einer holistischen konzeptionellen Ebene auf das weite Gebiet der Libretto-
übersetzung anwenden. Relevant ist eine solche Implementierung deswegen, 
weil das Librettoübersetzen als paradigmatisches Beispiel für den „Prozess der 
Genese der neueren europäischen Kultur selbst“ (Schmusch 2009b: 34, Her-
vorh.: M. A.) herangezogen werden kann, wenn nicht gar das Libretto mitsamt 
seinen Übersetzungen als „ein Massenmedium des interkulturellen weltliterari-
schen Austausches“ (Leisi 1986/1995: 147, Hervorh.: M. A.) angesehen werden 
muss. Dieser von der Kulturtransferforschung inspirierte musikwissenschaftliche 
Ansatz, den Schmusch (2009b: 28) eine „musikhistoriographische Kulturtrans-
ferforschung“ nennt und mit dem in bewusster Weise von den zwar wertvollen, 
aber kein „wissenschaftliches Erkenntnisinteresse“ im eigentlichen Sinne verfol-
genden „erfahrungsgesättigte[n] Berichte[n] von Praktikern“ (ebd.) wie Brecher, 
Anheißer etc. Abstand gewonnen werden sollte, wird in Kapitel 4 der vorliegen-
den Arbeit (insbes. in Abschn. 4.1.2 und 4.2.1) weiterverfolgt. Darüber hinaus 
wird er mit einem genuin übersetzungswissenschaftlichen Blickwinkel in Ver-
bindung gebracht, denn bisher scheinen Musikwissenschaft und Translatologie 
nur wenig Kenntnis von den gegenseitigen Bemühungen zur Erhellung der Phä-
nomene Librettoübersetzung und Operntransfer genommen zu haben.44 
Translatologie und Kulturtransferforschung in einen regen Dialog zu brin-
gen ist in Hinblick auf eine konsistente Theorie vom Transfer polysemiotischer 
43  Vgl. z. B. Leisi (1986/1995), Schneider (1997, 2004, 2005a, 2005b, 2009a), Brenner 
(2007) und Bletschacher (2008). 
44  Schmusch (2009b: 28) würdigt z. B. Kaindls Monographie von 1995. 
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Gebilde in mehrfacher Hinsicht indiziert. Der Im- bzw. Export polysemiotischer 
Kulturartefakte beschränkt sich nicht allein auf den Sprachtransfer bzw. auf das 
Handeln des für ihn Verantwortlichen: des Übersetzers. Außer ihm müssen auch 
andere interkulturell kompetente Experten herangezogen werden, die zwar im 
weiten Sinne als ‚Über-setzer‘, d. h. als Mediatoren, bezeichnet werden können, 
deren primäre Aufgabe allerdings nicht die Ersetzung der ausgangs- durch ziel-
sprachliche Komponenten ist, sondern etwa die Veränderung bzw. Anpassung 
der nonverbalen Anteile. Überdies ist bei solchen Transferprozessen eine klare 
Grenzziehung zwischen Übersetzung und interlingualer Bearbeitung nicht immer 
eindeutig zu ziehen, ja ist nicht einmal mehr erwünscht (Susam-Sarajeva 2008: 
189). Denn gerade beim Transfer von Text-Musik-Kommunikaten ist eine durch-
greifende Veränderung bzw. Ersetzung des Textes sowie die Veränderung und 
das Umarrangement der musikalischen Anteile durchaus gang und gäbe. Diese 
Beobachtung führt bei Susam-Sarajeva zu dem Postulat, die Übersetzungswis-
senschaft solle sich pauschal mit allen interkulturellen Transferleistungen be-
schäftigen (vgl. ebd.). Autoren wie Low (2005: 194) schränken das Einzugsge-
biet übersetzungswissenschaftlicher Forschung dagegen v. a. auf den Austausch 
der verbalen Komponenten durch solche ein, die Kohärenzbeziehungen zum Ori-
ginal aufweisen. In jedem Fall ist die translatologische Beschreibung auf eine 
Ergänzung durch Ansätze aus der Kulturtransferforschung angewiesen. Wahre 
interdisziplinäre Forschung ist per definitionem an der Schnittstelle verschiede-
ner Disziplinen anzusiedeln, muss aber auch deren Grenzen und Zuständigkeits-
bereiche reflektieren. Überlegungen zum Transfer vertonter Texte fallen eben in 
den Zuständigkeitsbereich mehrerer Disziplinen und nicht alleine in den der 
Translatologie. Wenn auch in einer Studie wie der vorliegenden vornehmlich 
eine translatologische Perspektive eingenommen wird, so soll damit nicht gleich-
zeitig propagiert werden, dass die Übersetzungswissenschaft mit ihren Mitteln 
das interessierende Phänomen im Alleingang zu beschreiben in der Lage ist. Aus 
diesem Grund ist der Rekurs auf Meta-Wissenschaften wie der Semiotik, Herme-
neutik und Ästhetik als so wertvoll zu erachten. 
Eines der wichtigsten Merkmale der heutigen librettobezogenen Überset-
zungsforschung ist die Erkenntnis, dass es von einem Original unzählige und his-
torisch jeweils individuell situierte Übersetzungen geben kann. Während im nor-
mativ-präskriptiven Paradigma die Übersetzungspluralität eine klare finalistische 
Komponente aufweist und in den meisten Fällen nur insofern geduldet wird, als 
eine einzelne Übersetzung oder eine ganze Reihe schlechter Übersetzungen zu 
einem bestmöglichen und endgültigen Translat führen, das seine(n) Vorgänger 
letztlich ersetzt, ist für die deskriptive Übersetzungsforschung eine jede Überset-
zung (oder interlinguale Bearbeitung) eines Originals legitim und Ausdruck einer 
historischen Notwendigkeit, mit ihren jeweiligen Anlässen und Konsequenzen. 
Eine solche Auffassung kann z. B. an Mertens’ Studie von 2011 veranschaulicht 
werden, deren Ausführungen deshalb so interessant sind, weil sie nach eigener 
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Aussage nicht dazu konzipiert wurden, wie üblich textlichen Verfehlungen in den 
Übersetzungen nachzugehen, sondern zu beschreiben, wie sich die gesellschaft-
lich-ästhetischen Prämissen einer Übersetzungsepoche bzw. -phase im jeweili-
gen Translat niederschlagen. Dem hinter einem solchen Vorhaben stehenden her-
meneutischen Bewusstsein über die Verschiedenheit und den heuristischen Wert 
einer jeden Übersetzung will auch die vorliegende Arbeit gerecht werden.
2.4 Ziele der vorliegenden Arbeit 
Zum Abschluss des in diesem Kapitel gewährten Überblicks sollen jene For-
schungsdesiderata in kondensierter Form zusammengetragen werden, denen es 
nachfolgend Rechnung zu tragen gilt. Übergeordnete Zielsetzung der vorliegen-
den Arbeit ist die Bereitstellung einer Systematik zur sowohl terminologisch als 
auch methodisch konsistenten Beschreibung polysemiotischer Kommunikate 
und ihres interkulturellen Transfers. Hierzu gibt es, wie aufgezeigt worden ist, 
bereits einige linguistische, literatur- und musikwissenschaftliche sowie transla-
tologische Ansätze. Diese gilt es zu integrieren und zu ergänzen. Die angestrebte 
Zusammenführung der bestehenden, in terminologischer und methodischer Hin-
sicht aber sehr heterogenen Ansätze führt in den folgenden Großkapiteln zum 
Vorschlag eines einheitlichen und semiotisch fundierten terminologischen Be-
schreibungsapparats (s. Abschn. 3.2.2, Kap. 3.3 und 3.5).  
Herangezogen wird in der vorliegenden Untersuchung eine Kommunikat-
sorte aus dem ästhetischen Bereich, denn in diesem manifestieren sich die Wech-
selbeziehungen zwischen den Elementen unterschiedlicher Zeichensysteme in ei-
ner größeren Vielfalt, als dies bei der prototypischen instrumentellen Kom-
munikation der Fall ist, der sich die Forschung bisher verstärkt gewidmet hat. Es 
handelt sich genauer um die Oper und damit um eine Kommunikatsorte, mit de-
ren Beschreibung die bisherigen Erkenntnisse zum Bereich der Text-Bild-Kom-
munikation um solche ergänzt werden können, die an der Wechselbeziehung von 
Sprache und Musik zu gewinnen sind. Zum Tragen kommt in der vorliegenden 
Untersuchung v. a. ein allgemein-semiotischer Ansatz, der den in manchen aktu-
ellen semiotischen Studien beobachtbaren Linguozentrismus ablehnt und alle 
Zeichensysteme als prinzipiell gleichwertig erachtet. Berücksichtigung finden im 
Folgenden Ansätze aus der Musik-, Sprach- und Literaturwissenschaft, der 
Translatologie und Kulturtransferforschung, sofern sie sich mit diesem überge-
ordneten semiotischen Anliegen in Einklang bringen lassen. Die vorliegende Stu-
die entspricht dabei einem retrospektiv-deskriptiven Interesse und gewährt einen 
analytischen Blick auf einen Sonderfall der Übersetzung von Texten, die in po-
lysemiotische Kommunikate eingebettet sind. Von der prospektiven Formulie-
rung eines Leitfadens, der zukünftigen Übersetzern das Handwerk zu erleichtern 
helfen soll, wird im Folgenden abgesehen, zumal die Erstellung einer singbaren 
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Librettoübersetzung allem Anschein nach auszusterben droht (vgl. Mertens 2011: 
219). Aber auch für die Opernübertitelung, die Mertens als die „einzig gültige 
und zeitgemäße Form der Opernübertragung“ (ebd.) ansieht, liefert die vorlie-
gende Arbeit ein mögliches Analyseraster, keinen Katalog von Hilfestellungen 
für den Praktiker. Zentral ist bei alledem die Frage nach der faktischen Verände-
rung der verbalen und nonverbalen Anteile im Rahmen bestimmter interlingualer 
und interkultureller Transfers. 
Es wird im Folgenden darüber hinaus auch aufzuzeigen sein, dass die The-
orie der Librettoübersetzung ihrerseits auf die allgemeine Übersetzungstheorie 
zurückwirken kann, nachdem ihr in der Vergangenheit mehrere einschlägige und 
zum Teil umfangreiche philologisch-translatologische Studien gewidmet worden 
sind. Die erarbeiteten Grundsätze sind im Ermessen des Verfassers der vorlie-
genden Studie in der Lage, einen wichtigen Beitrag zur Formulierung einer zu-
kunftsfähigen Theorie des interkulturellen Transfers von (ästhetisch gestalteten) 
polysemiotischen Artefakten zu leisten, die Translatologie und Kulturtransferfor-
schung miteinander ins Gespräch bringen kann.
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Nach der in Kapitel 2 erfolgten theoretischen Standortbestimmung sollen nun die 
semiotischen Grundlagen für die Analyse der Oper als polysemiotisches Kom-
munikat dargestellt werden, um in Kapitel 4 auf die Bedingungen und Konse-
quenzen des interkulturellen Transfers und die damit verbundenen translatori-
schen Eingriffe eingehen zu können. Angesichts der Fülle an existierenden 
semiotischen Ansätzen beginnen die folgenden Ausführungen mit der Beschrei-
bung der zentralen Begriffe, die im Laufe der Arbeit Verwendung finden (vgl. 
Kap. 3.1). Im Anschluss daran sollen die Untersuchungsebenen präsentiert wer-
den, auf denen die ästhetische Polysemiotizität beschrieben werden kann (Ab-
schn. 3.2.2). Dabei hat sich die prinzipielle Unterscheidung von instrumentellen 
und ästhetischen Kommunikationskontexten als eine wichtige Vorüberlegung 
herausgestellt (Abschn. 3.2.1). Auf die hier in synoptischer Form zusammenge-
tragenen Dimensionen kann die Sammlung der definitorischen Indikatoren für 
das Vorliegen mono- bzw. polysemiotischer Kommunikation zurückkommen 
(Kap. 3.3). Die Erforschung polysemiotischer Kommunikate profitiert von einem 
hermeneutischen Ansatz. In Kapitel 3.4 werden deswegen einige Grundbedin-
gungen für eine hermeneutische Polysemiotizitätsforschung beschrieben. Der auf 
ästhetischen Kommunikationsprozessen liegende Schwerpunkt dieser Arbeit 
führt in Abschnitt 3.4.1 zur Hinterfragung und Nachjustierung einiger Prämissen, 
die für die Alltagskommunikation zwar ihre Berechtigung haben, im Kontext äs-
thetischen Zeichengebrauchs aber nicht vorbehaltlos übernommen werden kön-
nen. Der Abschnitt zum Prinzip der Dialogizität bezieht einige wesentliche Er-
kenntnisse hermeneutischer Forschung auf die Theorie der polysemiotischen 
Kommunikation (Abschn. 3.4.2).  
Die wesentlichen Charakteristika der polysemiotischen Kommunikation 
bestehen in der Pluralität der Zeichentypen bzw. der Heterosemiotizität der sie 
konstituierenden Elemente einerseits und in den zwischen ihnen bestehenden 
Wechselwirkungen andererseits, im Folgenden bezeichnet als synsemiotische Re-
lationen. Kapitel 3.5 geht auf diese gegenseitige Beeinflussung von Zeichen un-
terschiedlichen Typs ein, während die Bedingungen ästhetischer Polysemiotizität 
in Kapitel 3.6 zusammenfassend dargestellt werden.
3.1 Darlegung der verwendeten semiotischen Terminologie 
Die vorliegende Arbeit beruht auf ein offenes und dynamisches Zeichenverständ-
nis. Semiotizität (oder Zeichenhaftigkeit) liegt dort vor, wo etwas als Zeichen 
interpretiert wird, und ist damit eine vornehmlich mit rezipierenden Individuen 
in Verbindung zu setzende Größe. In Anlehnung an Peirces Theorie (vgl. insbes. 
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Peirce CP 2.307, 5.484) gilt hier jede Entität als Zeichen, die durch die Aktivie-
rung von Wissensbeständen45 einem Rezipienten Schlüsse über etwas erlaubt, 
das diese Entität selbst nicht oder nicht nur ist. Keller (1995: 107) formuliert in 
ähnlicher Weise: „Er [sc. der Mensch] nutzt wahrnehmbare Dinge in der Welt, 
um daraus Schlüsse auf nicht unmittelbar Wahrnehmbares zu ziehen“ (ähnlich 
auch ebd.: 113). Diese wahrnehmbaren und physikalisch beschreibbaren ‚Stell-
vertreter‘ werden im Folgenden Zeichenträger genannt. Die sich auf Saussure 
(1916/2013) berufende Semiotik hat in ihren Anfängen von dieser konkreten ma-
teriellen Gegebenheit abstrahiert und das Zeichen als Beziehung zwischen zwei 
gleichermaßen virtuellen Zeichenelementen, dem Signifikanten (signifiant) und 
dem Signifikat (signifié), aufgefasst. Der Signifikant ist das virtuelle Abbild des 
Zeichenträgers und wird erst an anderer Stelle in dieser Arbeit wieder aufgegrif-
fen (vgl. Kap. 3.3).46 Als das Signifikat bzw. die Bedeutung des Zeichens ist – in 
Anlehnung an Wittgenstein47 – sein Gebrauch aufzufassen, dessen Kenntnis den 
Rezipienten als Mitglied des Kollektivs, in dem das Zeichen in bestimmten For-
men zirkuliert, zu Schlussprozessen vom Zeichenträger auf den jeweiligen kon-
textspezifischen Sinn veranlasst. Den außersprachlichen Gegenstand oder Sach-
verhalt, auf den Zeichen verweisen, nennt man Denotat. Das vom Rezipienten 
erkannte Zusammenspiel zwischen den drei genannten Größen (Zeichenträger, 
Signifikat und Denotat48) wird als Semiose bzw. Zeichenprozess bezeichnet. So 
fungieren die Schallereignisse /hʊnt/ („Hund“) und /'kane/ („cane“) für einen ger-
manophonen respektive italophonen Rezipienten als Zeichenträger und werden 
als Signifikanten interpretiert, weil sie ihm kraft einer innerhalb des jeweiligen 
Kollektivs erlernten und gepflegten Regel zum Gebrauch (Bedeutung) des Le-
xems ermöglichen, im geeigneten Kontext auf das bezeichnete Tier zu schließen. 
Um ein Beispiel aus der Musik zu nennen: Der in der geistlichen Vokalmusik 
bestimmter Epochen bevorzugt verwendete Dreiertakt (Signifikant) gilt den Ken-
nern (Kollektiv) dieser damaligen Kompositionskonvention als Zeichen (Signi-
fikat) für den Dreifaltigen Gott (Bezeichnetes). 
Die Definition der Bedeutung als Zeichengebrauch stützt sich auf die zei-
chentheoretischen Ausführungen Kellers (1995: 62, 152), der diese auf die 
                                                             
45  Gesellschaftlich verbindliche Konventionen bei der Symbolbildung und -interpretation 
bilden hier lediglich eine Untermenge. 
46  Die mit der Saussureschen Zeichendefinition eingeführte Zwischenschaltung des virtuel-
len, imaginierten Signifikanten als einer zwischen dem konkreten materiellen Zeichenträ-
ger und dem Signifikat vermittelnden Größe hat auch für die vorliegende Arbeit einen 
herausragenden heuristischen Wert (vgl. v. a. Kap. 3.5 und 4.2). 
47  Im Wortlaut schreibt Wittgenstein (1953/2006: 262): „43. Man kann für eine große Klasse 
von Fällen der Benützung des Wortes ‚Bedeutung‘ – wenn auch nicht für alle Fälle seiner 
Benützung – dieses Wort so erklären: Die Bedeutung eines Wortes ist sein Gebrauch in 
der Sprache.“ 
48  Bei Peirce lauten die Begriffe anders, nämlich Repräsentamen (für den Zeichenträger), 
Interpretant (für die Bedeutung) und Objekt (für das Denotat) (vgl. CP 2.228). 
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Sprachphilosophie des späten Wittgenstein zurückführt. Die Semantik als Lehre 
von der Bedeutung eines Zeichens erschöpft sich also nicht, wie angenommen 
werden könnte, in der Referenzsemantik, welche der Beziehung von Zeichen und 
dem von ihnen bezeichneten Objekt (Denotat) nachgeht, sondern ist allgemeiner 
die Erforschung des Zeichengebrauchs in einer Kultur bzw. in einem Kollektiv. 
Dabei gibt es kleine und große Kollektive. Ein einzelnes Individuum gehört meh-
reren Kollektiven an, erlangt und pflegt die Kenntnis der in diesen Kollektiven 
zirkulierenden Zeichen. Die Rede vom ‚Kollektiv‘ (vgl. Hansen 1995/42011: pas-
sim) ist, von einem semiotischen Standpunkt aus betrachtet, weniger konnotiert 
als die von der ‚Kultur‘, da dieser Begriff die in Laienkreisen gängige Gleichset-
zung von ‚Kultur‘ und ‚Nationalkultur‘ überwindet und darüber hinaus zum Aus-
druck bringt, dass Zeichen auch deswegen dynamische Gebilde sind (s. u.), weil 
sie nur in bestimmten Gruppierungen als solche (an-)erkannt werden und allein 
für diese wirksam sind. Keinem Individuum steht die Möglichkeit offen, jedem 
der überhaupt existierenden Kollektive zuzugehören bzw. über diese informiert 
zu sein; bestimmte Gegenstände und Sachverhalte werden ihm ihre Zeichenhaf-
tigkeit nie offenbaren. Einem katholischen, deutschen, tennisspielenden Ange-
stellten erschließen sich andere Zeichen als einem buddhistischen, amerikani-
schen Musikstudenten. 
Des Weiteren können mit Peirce im Hinblick auf die Relation zwischen 
Zeichenträger (in seiner Terminologie: „Repräsentamen“) und Denotat („Ob-
jekt“) drei Zeichenarten unterschieden werden (vgl. Peirce CP 1.369: „three kinds 
of representation“): Zum einen gibt es indexikalische Zeichen, die in einer Kon-
tinguitätsbeziehung zum Denotat stehen (z. B. lässt Rauch auf ablaufende Brenn-
prozesse schließen). Eine zweite Zeichenart stellen die ikonischen Zeichen dar, 
die Assoziationen mit einem als irgendwie ähnlich geartet rezipierten Denotat 
erlauben (z. B. lässt eine Zeichnung aufgrund von Ähnlichkeiten in Kontur, Farb-
gebung etc. auf den abgebildeten Gegenstand schließen). Schließlich existieren 
auch symbolische Zeichen, die weder aufgrund von Kontinguitätsbeziehungen 
noch von perzipierter Ähnlichkeit den Schluss auf ein Denotat erlauben, sondern 
kraft einer gesellschaftlichen Übereinkunft.49 Beispiele für diese letztlich will-
kürliche (arbiträre) Verknüpfung sind die meisten einfachen Lexeme. Eine Aus-
nahme hierzu stellen z. B. die Onomatopoetika dar, die aber auch nationalsprach-
lich bedingt voneinander abweichen können. Keller (1995: 117) hat in diesem 
Kontext darauf hingewiesen, dass bestimmte semiotische Gegebenheiten nicht 
beständig ein Index, Ikon oder Symbol sind, sondern dass diese Termini Metho-
den der Interpretation bezeichnen. Der gleiche Gegenstand oder Sachverhalt 
                                                             
49  Volli (2000/2002: 34f., 37) geht davon aus, dass auch kausale und assoziative Verfahren 
des Schließens, wie sie indexikalischen und ikonischen Zeichen zugrunde liegen, ebenso 
erlernbaren Konventionen folgen wie das regelbasierte Schlussverfahren bei der Rezep-
tion von Symbolen. Zur Konventionalität ikonischen Zeichengebrauchs vgl. auch Eco 
(1972: 202) und Oomen (1975: 250). 
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kann von unterschiedlichen Interpreten oder in unterschiedlichen interpretativen 
Situationen einmal ein Index, einmal ein Ikon und ein anderes Mal ein Symbol 
darstellen. Hinsichtlich keines der in der vorliegenden Arbeit interessierenden se-
miotischen Systeme (Sprache, Musik und Szene) kann der Rezipient auch nur 
eine der eben vorgestellten „Methoden des Schließens“ (vgl. ebd.) entbehren 
bzw. genauer formuliert: Alle Zeichensysteme können Strukturen beinhalten, die 
dem Rezipienten zu indexikalischen, ikonischen und symbolischen Zeichen wer-
den.50 Für den konkreten polysemiotischen Komplex ergibt sich daraus die Kon-
sequenz, dass einzelne Zeichen zwar in bestimmten Interpretationen die Funktion 
eines Ikons, Index’ oder Symbols übernehmen; dies bedeutet dennoch nicht, dass 
die Elemente eines Zeichensystems immer nur einen dieser Schlussprozesse zu-
lassen. In Text-Bild-Konglomeraten verleiten die piktorialen Zeichen den Rezi-
pienten nicht nur zu ikonischen Schlüssen, sondern können auch einen indexika-
lischen oder symbolischen Wert erhalten. Gleiches gilt für die Musik in der Oper. 
Ein Flötenklang kann dem Rezipienten ein indexikalisches Zeichen für die im 
Orchestergraben gerade spielende Flötistin sein, dann womöglich ein Ikon, wenn 
mit diesem ein Vogelgesang imitiert wird, und schließlich ein Symbol, wenn er 
diesen als Mittel zur Beschreibung einer allgemein idyllisch-pastoralen Szene in-
terpretiert. Mit der Unterscheidung von Index, Ikon und Symbol verbunden ist 
auch die Beobachtung, dass in allen semiotischen Systemen Zeichen existieren 
können, die in unterschiedlichen Dominanzverhältnissen jeder der drei bzw. 
sechs kommunikativen Funktionen nach K. Bühler (1934/1982) und Jakobson 
(1960/1979) gerecht werden. Es gibt sowohl in der Sprache als auch in der Musik 
als auch im (Bewegt-)Bild Elemente, die vornehmlich einer Ausdrucks-, Darstel-
lungs- und Appellfunktion entsprechen (K. Bühler 1934/1982) bzw. referentielle, 
emotive, konative, phatische, metareferentielle und ästhetische51 Funktionen (Ja-
kobson 1960/1979: 88–92) übernehmen können. 
Gemäß der von Peirce vertretenen „pansemiotischen“ Sichtweise (Nöth 
22000: 133) bilden Zeichen keine in sich abgeschlossene Klasse von Gegenstän-
den und Sachverhalten. In einer geeigneten Rezeptionssituation kann jeder wahr-
nehmbare Gegenstand, jeder Sachverhalt zum Zeichenträger avancieren (vgl. 
Peirce CP 8.177). Eine solche Auffassung wird auch in der verhaltensorientierten 
Semiotik vertreten, wie sie Morris (vgl. 1946/1973) in Anlehnung an Peirce be-
treibt. In einer solchen wird davon ausgegangen, „daß alle Produkte menschlicher 
                                                             
50  Dass musikalische Strukturen zu allen drei Schlussprozessen veranlassen können, be-
merkt z. B. Engel (1950/1990: 59): „Musik hat kein einheitliches Wesen. […] In einem 
modernen Kunstwerk wirken die verschiedensten Kräfte, urtümlich körperhafte, Affekte, 
Symbole und anderes in verschiedenen Anteilen mit“ (ähnlich auch bei Karbusicky 
1990a: 221). Auch Kloepfer (1990: 9) bestätigt dies für piktoriale Zeichen in Werbean-
zeigen und Kohlmayer (1997: 61) für sprachliche Zeichen in Texten. 
51  Bei Jakobson (1960/1979: 92) heißen die beiden letztgenannten Funktionen „metasprach-
liche“ und „poetische“ Funktion. Diese sprachspezifischen Termini sind in der vorliegen-
den Arbeit durch solche ersetzt worden, die auch für andere Zeichentypen gelten können. 
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Tätigkeit als Zeichenträger genutzt werden können“ (Heeschen 1990: 52) und 
dass die Verhaltensregulation eines Individuums in den meisten Fällen Ergebnis 
eines Semioseprozesses ist. Keller (1995: 15) fasst diesen Umstand mit der lapi-
daren und einprägsamen Formel zusammen: „Es gibt kein Entrinnen aus der In-
terpretierbarkeit“. Gegen eine solche Sichtweise argumentieren allerdings Semi-
otiker, die den Pansemiotismus als „alles versöhnende semiotische Nacht“ (Tra-
bant 1996: 85) bezeichnen und in ihr die Gefahr einer Inklusion praktisch aller 
Gegenstände in den Untersuchungsbereich der Semiotik sehen.52 In der vorlie-
genden Arbeit wird die Ansicht vertreten, dass Gegenstände und Sachverhalte 
dann zum Objekt semiotischer Untersuchung werden, insofern sie in mindestens 
einer empirisch beschreibbaren Rezeptionssituation als Zeichenträger fungieren 
und später aufgrund von sich etablierenden Konventionen diesen Zeichencharak-
ter für ein bestimmtes Kollektiv womöglich beibehalten. Potenziell kann also tat-
sächlich alles ein Zeichen sein, in bestimmten Kollektiven oder bei bestimmten 
Individuen allerdings nicht alles gleichzeitig. Die Semiotik beschäftigt sich also 
mit konkreten Zeichenokkurrenzen und den auf ihrer Basis abstrahierbaren Er-
kenntnissen. Im Übrigen wird genau dieser zwischen Zeichenhaftigkeit und 
(Noch-)Nicht-Zeichenhaftigkeit befindliche Bereich in ästhetischen Kommuni-
kationssituationen immer wieder ausgebeutet (s. Abschn. 3.4.2). 
Zeichen sind in Zeichensystemen organisiert. Ein Zeichensystem ist ein dy-
namischer, d. h. sich diachronisch verändernder Bestand an Signifikanten gewis-
ser Homogenität,53 die miteinander in Beziehung stehen und kraft der in einem 
Kollektiv bekannten Regeln auf bestimmte Signifikate verweisen. Zeichenhaf-
tigkeit entsteht dabei schon dort, wo das Auftreten eines Gegenstandes bzw. 
Sachverhalts statt eines anderen oder aber sein Fehlen als bedeutsam erachtet 
wird. Bezüglich einer konkreten Kommunikationssituation kann also behauptet 
werden, dass semiotische Gegenstände und Sachverhalte stets Teile eines Sys-
tems sind, das mindestens zwei Elemente aufweist: das Auftreten des Zeichens 
und sein Nichtauftreten bzw. Ausbleiben. Verwendet wird im Laufe der Arbeit 
somit zusammenfassend ein dynamischer Zeichenbegriff, der berücksichtigt, 
dass Zeichen keine überzeitlich gegebenen Gebilde sind, sondern solche, die sich 
den mannigfachen und stets im Wechsel begriffenen Arten menschlicher Inter-
aktion fügen. Zu diesen gehört auch die immer wieder (semiotische) Grenzen 
auslotende und erweiternde ästhetische Austausch über monosemiotische oder 
polysemiotische Kommunikate. 
                                                             
52  Diese Bedenken teilt auch Kneif (1973/1990: 139) in einer musiksemiotischen Studie, 
allerdings lediglich in Bezug auf die indexikalischen Zeichen, die er deswegen aus der 
Zeichendefinition ausschließt: „Dieser Umstand [sc. des indexikalischen Verweisens, 
M. A.] kann jedoch nicht zeichenspezifisch genannt werden: denn jedes einzelne Phäno-
men der Welt können wir dazu verwenden, mit seiner Hilfe auf andere Phänomene zu 
schließen“. 
53  So ist wahrscheinlich Saussures Formulierung von der „Einheitlichkeit des Eindruckes“ 
(1916/2013: 121) gemeint. 
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Der Dialog der Zeichen macht in wissenschaftstheoretischer Hinsicht einen Dia-
log der Disziplinen unausweichlich, wobei die disziplinenübergreifenden Mög-
lichkeiten der Semiotik einerseits und der Hermeneutik andererseits die dialogi-
sche Basis erst konstituieren. Semiotik und Hermeneutik können in allen bisher 
angeführten Punkten als sich gegenseitig ergänzende Perspektiven erachtet wer-
den, die beide auf der heuristisch wertvollen Ausgangsbasis der Rezipientenzent-
riertheit aufbauen (s. Abschn. 3.4.1, Prämisse 3). Denn im Grunde, so legen es 
hermeneutische und rezeptionsästhetische Studien nahe, handelt es sich dort, wo 
vom ‚Zeichengebrauch‘ die Rede ist, um eine ungenaue Metonymie. Nicht ganze 
Zeichen werden innerhalb einer Kommunikationssituation gebraucht, sondern le-
diglich über materiell aktualisierte Zeichenträger vermittelte Signifikanten, bei 
deren Äußerung immer die „Hoffnung“ (Morris 1946/1973: 188; Volli 
2000/2002: 161) des Senders mit hineinspielt, dass der Empfänger kraft der 
Kenntnis bestimmter Deutungskonventionen ebendiesen möglichst ähnliche, 
wenn nicht die gleichen Signifikate zuordnet wie er selbst. Schleiermacher ent-
larvt diese Hoffnung als Utopie, wenn er Kommunikation aufgrund der unter-
schiedlichen Wissenshintergründe der Interaktanten prinzipiell als Missverstehen 
konzeptualisiert (vgl. Stolze 2003: 54f.). Auch Vertreter der Semiotik bestätigen, 
dass die „abweichende Dekodierung“ (Volli 2000/2002: 166) der Signifikanten 
den Normalfall zwischenmenschlicher Kommunikation darstellt. Kommunizie-
ren bedeutet daher immer, zu einem gewissen Ausmaß einen Konflikt aufzuneh-
men oder zumindest eine Aushandlung von gemeinsamem Sinn (vgl. ebd.: 81). 
Es bleibt dabei anzumerken, dass nicht nur Peirces Semiotik, sondern auch Saus-
sures Zeichendefinition für eine hermeneutisch fundierte Polysemiotizitätsfor-
schung von Nutzen sein kann, wenn nur die Dynamik voneinander abweichender 
Interpretationen ein und desselben Zeichens bzw. ein- und derselben Zeichen-
konfiguration konsequente Berücksichtigung erfährt. Wenn im Laufe der vorlie-
genden Arbeit also immer wieder auf Saussures Zeichenbegriff zurückgekom-
men wird, so ist damit keineswegs die Vorstellung einer statischen, für immer 
feststehenden und für alle Interpreten gleichen Signifikant-Signifikat-Verknüp-
fung maßgeblich. 
In der instrumentellen Kommunikation, die sich an bewährten Mustern ori-
entiert, kann man sich der Utopie des gegenseitigen Verständnisses eher annä-
hern als in der Kunst, die nicht selten gerade wegen des Potenzials ihrer Signifi-
kanten zur Genese immer neuen Sinns als einerseits bereicherndes, andererseits 
aber auch riskantes kommunikatives Unterfangen gilt (vgl. Abschn. 3.2.1). Umso 
mehr gilt die Utopie des gegenseitigen Verstehens für das polysemiotische Ge-
bilde, das nicht nur die alltäglichsten aller kommunikativen Zeichen, die Sprach-
zeichen, beinhaltet, sondern auch Strukturen, deren Zeichenhaftigkeit nicht im-
mer als akzeptiert vorausgesetzt werden kann. In diesem Sinne sind polysemio-
tische Kommunikate sowohl in semiotischer als auch in hermeneutischer Hin-
sicht höchst herausfordernde Komplexe.
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3.2 Ästhetische Kommunikation aus semiotischer Perspektive 
Die Produktion und Rezeption von Kunstwerken sind, wenngleich sie oft von den 
Mechanismen instrumenteller Kommunikation abweichen, trotzdem als „Er-
scheinungsform[en] der Kommunikation“ (Hausendorf 2011: 513) beschreibbar, 
und zwar unabhängig davon, ob das konkrete Kunstwerk aus verbalen, nonver-
balen oder aus einer Kombination beider Zeichenarten konstituiert ist. Auf dem 
bereits skizzierten Verständnis von Zeichenhaftigkeit (s. Kap. 3.1) aufbauend, 
soll daher nachfolgend das dieser Arbeit zugrundeliegende Verständnis von äs-
thetischer Kommunikation54 in knapper Form umrissen werden. Eine detaillier-
tere Behandlung soll diese kommunikationstheoretische Einführung v. a. dort er-
fahren, wo Unterschiede zwischen der instrumentellen und der ästhetischen 
Kommunikation evident werden und für die Beschreibung polysemiotischer Ge-
bilde von Relevanz sind.  
Eine fundierte Polysemiotizitätsforschung muss, so betont auch Bucher 
(2007: 53; 2011b: 143ff.), Erkenntnisse aus der Zeichentheorie und den Kommu-
nikationswissenschaften integrieren, um Inhalt, Form und Funktion polysemioti-
scher Artefakte gewinnbringend untersuchen zu können. Kommunikation und 
Zeichenhaftigkeit sind aufeinander Bezug nehmende Phänomene, und auf der 
theoretischen Ebene verbuchen die Kommunikationswissenschaft und die Semi-
otik bei der Definition ihres Untersuchungsbereiches auch beachtliche Schnitt-
mengen: Kommunikation liegt dort vor, wo das Verhalten von Lebewesen sinn-
lich wahrgenommen und als zeichenhaft interpretiert wird. Es können jedoch 
nicht nur Verhaltensweisen in diesem Sinne rezipiert werden, sondern eben auch 
Gegenstände und Sachverhalte, die nicht Folge eines Verhaltens sind (z. B. na-
türliche Gegebenheiten, Krankheitssymptome) bzw. in denen das Verhalten, das 
sie zustande gebracht hat, in der jeweiligen Rezeptionssituation nicht ins Be-
wusstsein gerückt ist oder als nicht relevant erachtet wird. 
Kommunikationstheorien finden ihren ersten Ausgangspunkt vielfach in 
der von Watzlawick et al. (1969/122011: 60) aufgestellten Gleichung „Kommu-
nikation ist Verhalten“, die zu der Formulierung des bekannten und vielzitierten 
pragmatischen Axioms „man kann nicht nicht kommunizieren“ (ebd.), denn man 
kann sich ja nicht nicht verhalten, geführt hat. Wenn auch einige Kommunikati-
onsforscher dieser lapidaren Aussage mit Vorbehalten und sogar rigoroser Ab-
lehnung begegnen (vgl. z. B. Girgensohn-Marchand 1992/21994; Keller 1995: 
15), kann dennoch im Hinblick auf die hier verfolgten Ziele zunächst von diesem 
Axiom ausgegangen werden. An diesem sind allerdings zwei Präzisierungen vor-
zunehmen: „Kommunikation ist Verhalten“, das (a) in einer konkreten Situation 
54 Der Ausdruck „ästhetische Kommunikation“ wird synonym zu ‚Kommunikation mittels 
Kunstwerken‘ verwendet und nicht, wie der Terminus „Kunstkommunikation“, zusätzlich 
auch in Bezug auf das Reden von und über Kunst (vgl. Hausendorf 2011: 513). 
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sinnlich wahrgenommen und (b) als zeichenhaft gedeutet wird. Im Falle jenes in 
einem Wartezimmer sitzenden Mannes – um das Beispiel von Watzlawick et al. 
(vgl. 1969/122011: 59) aufzugreifen –, der schweigt und starr auf den Boden 
schaut, kann nur davon ausgegangen werden, dass dieser Nichtbereitschaft zum 
Gespräch „kommuniziert“, wenn mindestens ein Mitwartender sein Verhalten (a) 
wahrnimmt und (b) im beschriebenen Sinne interpretiert. Es besteht keine Kom-
munikation, wenn dessen Verhalten nicht wahrgenommen wird, sei es, weil es 
keine Mitwartenden gibt oder weil sie lesend und, mit dem Rücken zu ihm ge-
wandt, seine Anwesenheit nicht bemerkt haben (ähnliche Beispiele bei Posner 
1986: 277f.). Mit diesen beiden Einschränkungen (a und b) rückt der Rezipient, 
der wahrnimmt und als zeichenhaft interpretiert, unweigerlich ins Zentrum jedes 
Kommunikationsmodells (vgl. Abschn. 3.4.1, Prämisse 3). 
3.2.1 Organon und Kunst 
Die linguistisch orientierte Kommunikationswissenschaft hat nun ihre Erklä-
rungsmodelle an der Alltagskommunikation entwickelt und wendet diese erfolg-
reich in vielen solchermaßen gearteten Kommunikationskontexten an. Die fol-
genden Ausführungen bauen zwar auf den Ergebnissen dieser Forschung auf, 
widmen sich jedoch vornehmlich der Beschreibung ästhetischer Kommunikati-
onsprozesse. Weil diese oft einen Bruch mit dem Alltäglichen und mit gegebenen 
Normen beinhalten, sind sie lediglich bedingt mit linguistischen (im Sinne von 
instrumentalistischen) Kommunikationsmodellen und deren impliziten Prämis-
sen (s. Abschn. 3.4.1) beschreibbar. In Bezug auf Form und Inhalt der Nachricht 
sowie auf die Produktions- und Rezeptionsmechanismen weicht die ästhetische 
Kommunikation stellenweise wesentlich von den Prinzipien der Kommunikation 
zu alltäglichen und fachlichen Verständigungszwecken ab. So stellt sich die 
Frage nach der Vergleichbarkeit von Fach-, Alltags- und ästhetischer Kommuni-
kation und damit verbunden auch die nach der Anwendbarkeit der erwähnten 
Modelle bei der Beschreibung der letztgenannten. 
Die vorliegende Untersuchung geht also davon aus, dass es zwei idealtypi-
sche Kommunikationsformen zu unterscheiden gilt – Organon und Kunst55 –, die 
zunächst am Beispiel der Sprache erläutert werden, die es aber in einem späteren 
Schritt auch in Bezug auf die polysemiotische Kommunikation nachzuzeichnen 
gilt. Das in der Sprachwissenschaft bekannte und stark konnotierte Schlagwort 
Organon soll dabei für die Prinzipien jener Kommunikation stehen, die als effi-
zientes Werkzeug zur Bewältigung wiederkehrender kollektiver Probleme dient, 
und umfasst daher die Fach- und große Teile der Alltagskommunikation. Im 
55  Andernorts finden sich analoge Unterscheidungen, z. B. „Text als Handlung“ vs. „Text 
als Kommunikation“ (Breuer 2002: 69) bzw. „offener“ vs. „geschlossener Text“ (Volli 
2000/2002: 166). 
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Terminus Kunst, der die Prinzipien der ästhetischen Kommunikation repräsen-
tiert, wird eine sich von rein instrumentellen Erwägungen entfernende Spielart 
des Zeichengeschehens zusammengefasst. Natürlich ließe sich auch die ästheti-
sche Kommunikation unter dem instrumentalistischen Blickwinkel betrachten: 
Der Rezipient ‚benutzt‘ das Kommunikat, welches er als ästhetisches rezipiert, 
als Erkenntniswerkzeug. Gemeint ist allerdings hier und im Folgenden mit ‚in-
strumenteller Kommunikation‘ die in Linguistik und Kommunikationswissen-
schaft verbreitete Vorstellung, dass ein Kommunikat von seinem Sender als 
Werkzeug benutzt, d. h. in einer spezifischen Weise und zu einem spezifischen 
Zweck intendiert ist. Die Beziehung zwischen diesen beiden Prinzipien (Orga-
non und Kunst) manifestiert sich nicht – wie z. B. in der strukturalen Linguistik 
üblich – in Form einer Dichotomie, denn, fundamentalen Erkenntnissen von 
Bachtin (1934f./1979: 154ff.) folgend, teilen sie die gleichen kommunikations-
theoretischen Grundlagen. Die künstlerische Kommunikation baut auf der instru-
mentellen auf, entfernt sich aber gleichzeitig auch von dieser ihrer Basis. 
Assmann hat überzeugend zwei grundlegende Rezeptionsmodalitäten un-
terschieden, die sie als „schnellen“ oder „langen Blick“ bzw. als „Lesen“ oder 
„Starren“ bezeichnet (vgl. 1988: 240ff.). Der schnelle Blick bzw. das Lesen geht 
durch die Materialität des Zeichenträgers und die Beschaffenheit der Signifikan-
ten hindurch, will direkt zum Signifikatkern. Das Zeichen wird dann tatsächlich, 
wie z. B. Jäger (2010: 317) anmerkt, „transparent“. Der lange Blick, das Starren, 
hingegen verweilt auf der Beschaffenheit der Signifikanten und der Materialität 
des Zeichenträgers, „haftet am Objekt und kehrt zu ihm mit unvermindertem 
Staunen zurück“ (Assmann 1988: 242). Diese letztgenannte Rezeptionsweise ist 
bestimmend für den Umgang mit künstlerischen Artefakten: „In jedem Fall er-
zeugt sie Unordnung im bestehenden Beziehungssystem der Konventionen und 
Assoziationen, sie stellt neue, unmittelbare Bedeutung her, sie verzerrt, verviel-
fältigt, sprengt bestehenden Sinn“ (Assmann 1988: 239). In welcher Hinsicht die 
genannten Kommunikationstypen Organon und Kunst unterschiedlicher ‚Lese-‘ 
bzw. Rezeptionsmodi bedürfen (vgl. ebd.: 240), inwiefern zwischen ihnen eine 
„ontologische Differenz“ (Greiner 2004: 16) besteht, wird im Folgenden erläu-
tert, ohne jedoch auf den Verweis zu verzichten, dass Organon und Kunst realiter 
selten so deutlich unterschieden vorliegen, wie es die folgenden Beschreibungen 
in ihrer heuristischen Verkürzung nahelegen könnten. 
Die Charakterisierung der Sprache als „instrument créé et fourni par la col-
lectivité“ (Saussure 1916/2013: 74; vgl. auch Martinet 1960/51971: 10–18) ist in 
Sprach- und Kommunikationstheorien eine verbreitete Praxis. Hier wird die 
Sprache als „Arbeitsgerät“ (Volli 2000/2002: 24) gesehen. Gerade K. Bühler 
macht sich die auf Platons Kratylos (in Apelt 1922/1988) zurückgehende Werk-
zeugmetapher (vgl. 1934/1982: XXIff.) zu eigen und legt sein nach ihr benanntes 
Organon-Modell vor. Die von ihm beschriebenen Funktionen – die Ausdrucks-, 
Darstellungs- und Appellfunktion – des sprachlichen Zeichens führt er bewusst 
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auf den Charakter der Sprache als Instrument oder Werkzeug zurück. Jüngere 
Theorien folgen dieser Tradition, wenn sie für die Sprache den lateinischen, im 
Folgenden zu disambiguierenden Begriff des ‚Mediums‘ verwenden (vgl. Kap. 
3.3). In der kommunikativen Handlungskette zwischen Sender und Empfänger 
wird die Sprache als Mittel zum Zweck verschiedenartiger Mitteilungen aufge-
fasst, nämlich solcher über den Sender (Ausdrucksfunktion), die Gegenstände 
und Sachverhalte (Darstellungsfunktion) und das erwartete Rezipientenverhalten 
(Appellfunktion) (vgl. K. Bühler 1934/31999: 24ff.). Solche Funktionen sind da-
bei erst in der Analyse konkreter Sprechakte und deren Kontext zu beschreiben. 
So setzen pragmalinguistische Ansätze wie die Sprechakttheorie von Austin 
(1962) und Searle (1969/1983) den Akzent ihrer Untersuchungen v. a. auf die 
Sprache als Mittel zur interpersonalen Interaktion und legen damit eine Hand-
lungstheorie der Sprache-in-Situation vor. Wir nennen diese nur exemplarisch an 
einigen Vertretern festgemachte Deutung von Sprache als Instrument in zweck-
dienlicher Verkürzung die „sprachwissenschaftliche“ und meinen damit auch 
einen Ansatz zur Beschreibung sprachlicher Phänomene, der zwar unter Berück-
sichtigung der Situationsgebundenheit menschlicher Redeakte trotzdem vor-
nehmlich das Musterhafte und Konventionelle der verbalen Kommunikation fo-
kussiert. Das Ziel eines solchen Blickwinkels ist es, Aussagen über Sprache zu 
treffen, die im strengen Sinne intersubjektiv „einklagbar“ (Antos 2009: 408) sind. 
Gegen eine solch konsequente Auffassung der Sprache als Organon wen-
den sich u. a. literaturwissenschaftliche Theorien, in denen „die Beschreibung der 
Sprache als ‚Instrument‘“ überhaupt als „problematisch“ (Nikula 2012: 47) er-
achtet wird.56 Der tschechoslowakische Literaturtheoretiker Mukařovský (1942/ 
1989: 60), der ebenso den von der Linguistik oft betonten Instrumentalcharakter 
der Sprache reflektiert, nennt den Grund für diese Skepsis:  
Das Werkzeug für eine Tätigkeit ist häufig ein dauerhaftes Ding, das auch dann exis-
tiert, wenn es sich nicht gerade in Tätigkeit befindet Doch auch dann trägt das Werk-
zeug, das zu einer bestimmten Tätigkeit, zur Erreichung eines bestimmten Ziels her-
gerichtet wurde, in seinem inneren Aufbau Merkmale dieser seiner Eignung. Die 
Funktion erscheint also nicht nur als zufällige Verwendungsweise eines Dinges, son-
dern auch als dauerhafte Eigenschaft dieses ihres Trägers. 
Die instrumentelle Sichtweise ist laut Mukařovský (1942/1989: 61) deswegen 
nicht erschöpfend, weil sie dem Gegenstand Sprache nicht in all seinen Dimen-
sionen gerecht wird. Von jedem Werkzeug interessieren den, der es gebraucht, 
nämlich nur die zweckdienlichen Eigenschaften. Die Zweckdienlichkeit ist in 
künstlerischen Rezeptionskontexten bekanntermaßen nicht das aussagekräftigste 
                                                             
56  Eine radikal ablehnende Haltung gegenüber der Sprache-als-Werkzeug-Analogie vertritt 
der Soziologe und Sprachphilosoph Rosenstock-Huessy mit folgenden Worten: „Für das 
Lebewesen ist es dirnenhaft, die Sprache zum Werkzeug zu erniedrigen. Man soll sich nur 
verlautbaren, wenn man unbedingt muß. Der Geist will den, der spricht, und die, zu denen 
er spricht, begeistern. Der Verkauf des Sprachstromes als eines Werkzeugs ist Prostitu-
tion“ (2008f.: 152, zit. nach Heinze 2011: 24). 
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Kriterium. Daher resümiert Greiner, dass die „Sprache im literarischen Werk oft 
erst ihrer Aufgabe gerecht wird, wenn sie die Tugenden der pragmatischen Kom-
munikation abwirft“ (2004: 19). Bezeichnenderweise nicht mehr zur Sprache o-
der zur Kommunikation im Allgemeinen, sondern in Bezug auf den konkreten 
literarischen Text bemerkt Nikula (2012: 128) weiterhin: „Ein Text in literari-
scher Kommunikation ist kein ‚Werkzeug‘, das verwendet wird, um eine be-
stimmte Reaktion des Rezipienten hervorzurufen, was auch überhaupt jedes ent-
kontextualisierte Objekt bei ästhetischer Kommunikation betrifft.“ Bei Texten in 
einer nicht-literarischen Kommunikationssituation mag die Referenz auf eine 
Wirklichkeit, die unabhängig vom Text besteht, und die Anregung eines Rezipi-
enten zu bestimmten Handlungen maßgeblich sein. Literarische Texte hingegen 
sind nur in wenigen Fällen, etwa in der engagierten Literatur, dazu konzipiert, 
bestimmte Handlungen beim intendierten Leser hervorzurufen. I. d. R. sind sie 
unverbindliche „Interpretationsangebote“ (Nikula 2012: 122) und gewollt unbe-
stimmt, weil sie durch die Bindung des Gelesenen an die Erfahrungswelt des Le-
sers „eine sehr differenzierte Skala der Reaktionen“ (Iser 1971: 12) zuzulassen 
bestrebt sind (vgl. auch Kloepfer 1982: 97f.; Zybatow 2008: 24). Eco z. B. defi-
niert die poetische Wirkung überhaupt als „die Fähigkeit eines Textes, immer 
neue Lesarten zu erzeugen, ohne sich jemals zu verbrauchen“ (1983/1986: 17). 
Wesentliches Charakteristikum der literarischen und allgemein ästheti-
schen Kommunikation ist für Nikula die „Entkontextualisierung“ des künstleri-
schen Objektes bzw. der darin verwendeten Zeichen. Damit meint er die Loslö-
sung des Kunstwerks von der tatsächlich existierenden Wirklichkeit, welcher 
mitunter auch der Produzent und der Rezipient angehören (vgl. Nikula 2012: 
105–130). Die Referenz auf Außertextliches rückt bei literarischen Texten au-
genfällig in den Hintergrund, ist stellenweise nicht einmal mehr von Belang (vgl. 
Greiner 2004: 14f., 18). Die literarische Textwelt steht „in einer systematischen 
Alternativbeziehung zur akzeptierten Version der ‚realen Welt‘“, beobachten 
auch de Beaugrande/Dressler (1981: 191). Iser formuliert diesen Umstand unter 
Miteinbezug des Rezipienten folgendermaßen: „Er [sc. der literarische Text] ist 
durch eine eigentümliche Schwebelage charakterisiert, die zwischen der Welt re-
aler Gegenstände und der Erfahrungswelt des Lesers gleichsam hin und her pen-
delt“ (Iser 1971: 13). Der Gegenstand literarischer Texte existiert nicht außerhalb 
von diesem, er wird erst durch den Leser in der Interaktion mit dem Text konsti-
tuiert. Literarische Kommunikation ist daher weniger von einer Referenzialität 
auf real Existierendes, als vielmehr von einer „Selbstreferenzialität“ (Nikula 
2012: 146), von der Aufmerksamkeit auf die Zeichen selbst (vgl. Mukařovský 
1942/1989: 63) geprägt. Was zählt, ist die durch den Leser „aktualisierte [Text-
]Welt“, in der nicht nur das Was des Textes als relevant eingestuft wird, sondern 
in ungleich höherem Maße als bei nichtliterarischen Texten auch das Wie. Was 
und Wie, Inhalt und Form, sind in der literarischen Kommunikation untrennbar 
miteinander verbunden (vgl. Nikula 2012: 146ff.), und zwar so sehr, dass auch 
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die Form, die in anderen Kontexten nicht ins Bewusstsein rückt, in der Kunst 
zum Inhalt wird. In analog plakativer Weise wie oben nennen wir diese die ‚lite-
raturwissenschaftliche‘ Auffassung. 
Zwischen der ‚sprach-‘ und der ‚literaturwissenschaftlichen‘ Position, wur-
de oft zu vermitteln versucht. Mukařovský (vgl. Chvatík 1989: 12) und Jakobson 
(1960/1979) z. B. erweitern auf je eigene Art die drei Bühlerschen Funktionen 
(u. a.) um die ästhetische bzw. poetische Funktion,57 um so auch eine Theoriebil-
dung zu ermöglichen, die instrumentelle und künstlerische Sprachphänomene 
gleichermaßen zu berücksichtigen imstande ist. In jüngerer Zeit hat sich der her-
meneutische Blick auf kommunikative Vorgänge als jener fruchtbare Boden er-
wiesen, auf dem eine Integration von künstlerischen und instrumentellen 
(Sprach-)Äußerungen nicht nur möglich, sondern in hohem Maße sinnvoll ist 
(vgl. Hermanns/Holly 2007; Knobloch 2013: 459). Auf dieser hermeneutischen 
Grundlage kann das Verhältnis zwischen Philologie und Linguistik, das mehr-
fach als „gestört“ (Jäger 1987), „inkompatibel“ (Jäger 2007: 25) und „endgültig 
geschieden“ (Knobloch 2013: 443) charakterisiert wurde, neu aufgebaut werden, 
wenn sich nur die Disziplinen im Hinblick auf den gemeinsamen Untersuchungs-
gegenstand und auf ihre Arbeitsprämissen verständigen (vgl. Abschn. 3.4.1). 
Es bleibt nochmals anzumerken, dass die vorgestellten Kommunikations-
typen Organon und Kunst hier aus rein heuristischen Gründen in solch strikter 
Weise unterschieden werden. In Wirklichkeit baut jede ästhetische Verwendung 
sprachlicher Zeichen auf deren gewohntem instrumentellen Gebrauch auf. Eine 
radikale Trennung der beiden Konzepte ontologisch begründet zu sehen wäre tat-
sächlich Symptom einer „wissenschaftlichen Borniertheit“, wie van Dijk (1980: 
4) meint, der in der von ihm konzipierten „Textwissenschaft“ einen die Linguistik 
und Literaturwissenschaft integrierenden Ansatz verfolgt. Organon und Kunst 
stellen hier also nur die schematischen Endpunkte einer Skala mit fließenden 
Übergängen dar, in denen alle möglichen Äußerungen, etwa Texte und Textab-
schnitte, im Zuge einer Interpretation irgendwo ihren jeweiligen Platz zwischen 
Normkonformität (Organon) und Normabweichung (Kunst) finden (s. u.). Dabei 
kann die verhältnismäßig wohl radikalste Auffassung von der Sprache als Werk-
zeug in der prototypischen, rein deskriptiven Ambitionen folgenden (naturwis-
senschaftlichen) Fachkommunikation gesucht werden. Der Alltagssprache kann 
eine mittlere Position zugewiesen werden, denn sie ist in bestimmten Fällen ein 
auf das Funktionieren menschlicher Interaktion ausgerichtetes Instrument, kann 
sich aber auch von dieser Bindung lösen. Von den Ansprüchen eines rein 
instrumentellen kommunikativen Verkehrs entfernen sich in unterschiedlichem 
                                                             
57  Nimmt man diese Erweiterung ernst, so müsste man davon ausgehen, K. Bühler habe die 
poetische Sprachfunktion in seinem Modell nirgends berücksichtigt. Er hat aber, wie ei-
nige weiter unten angeführte Beispiele belegen, die künstlerische Gestaltung des Zeichens 
selbst auch in seiner ‚Ausdrucksfunktion‘ mitintendiert (vgl. Kap. 2.2). 
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Maße und aus verschiedenen Gründen auch jede Art von Rhetorik (z. B. die Wer-
berhetorik) und schließlich die Kunst.58 
Inadäquat mag die Unterscheidung von Organon und Kunst dann erschei-
nen, wenn die Begriffe als dichotomes Wortpaar aufgegriffen werden, statt das 
ästhetische Zeichengeschehen auf dem instrumentellen Zeichengebrauch aufbau-
en, aber auch über diesen hinausgehen zu lassen.59 In diesem Sinne erweist sich 
die auch in der Translatologie manchmal als „leidige Dichotomie zwischen Ge-
brauchstexten und Kunsttexten“ (Holz-Mänttäri 1984: 55) bezeichnete Unter-
scheidung trotzdem als „ebenso schematische wie brauchbare Aufteilung“ (G. 
Steiner 1975/2004: 268), d. h. als gewinnbringende heuristische Grundlage für 
die Beschreibung der Funktionsweise und der Möglichkeiten vieler Kommuni-
kate – und das auch und gerade in der unterschiedliche Zeichen integrierenden 
Kommunikation. Auch polysemiotische Gebilde, etwa bebilderte Wörterbücher, 
ein beliebiges Alltagsgespräch, eine politische Rede, eine Werbeanzeige und eine 
Oper, können an geeigneter Stelle im Kontinuum zwischen Organon und Kunst 
verortet werden. Dies muss auch dann berücksichtigt werden, wenn Zybatow 
(2008: 38) den drei Unterdisziplinen der Translationswissenschaft (dem Dolmet-
schen, dem Fach- und dem Literaturübersetzen) die Audiovisuelle Translation 
hinzugesellt. Anstelle des Terminus „audiovisuelle Translation“ wird mit der vor-
liegenden Arbeit der allgemeinere Begriff des „Transfers polysemiotischer Kom-
munikate“ empfohlen (s. Abschn. 4.1.2), der mehr umfasst als die Screen Trans-
lation, auf die sich Zybatow offensichtlich bezieht. Aber auch diese vierte 
‚Unterdisziplin‘ der Translationswissenschaft lässt sich mit den anderen von Zy-
batow genannten in Verbindung bringen: Wenn polysemiotische Kommunikate 
Text beinhalten, so wird bei dessen translatologischer Untersuchung einmal auf 
die Erkenntnisse des Gebrauchstextübersetzens, ein anderes Mal auf die des Li-
teraturübersetzens rekurriert werden müssen. 
Die sich aus der vorgestellten Unterscheidung von Organon und Kunst er-
gebende Arbeitshypothese, der im Rahmen der Beleuchtung polysemiotischer 
Artefakte weitere Beachtung geschenkt wird, geht davon aus, dass es nicht nur in 
der Sprache, sondern in allen Zeichensystemen (Musik, Bilder etc.) Elemente 
gibt, die den Prinzipien der instrumentellen Kommunikation zum einen und de-
nen der ästhetischen Kommunikation zum andern entsprechen können. Jede 
beliebige Wirklichkeit kann ästhetisch erfahren werden (vgl. Mukařovský 1942/ 
1989: 63f., 66) und „jeder Code“, d. h. jedes Zeichensystem, so formuliert auch 
Eco (1972: 25), erlaubt immer auch „einen ästhetischen Gebrauch seiner Zei-
chen“. Umgekehrt, so ließe sich ergänzen, erlaubt ein genuin und traditionell für 
                                                             
58  Diese grobe Einteilung kommunikativer Funktionen lässt Parallelen zu Aristoteles’ Ge-
samtwerk zu, dessen Hauptschriften Organon, Rhetorik und Poetik heißen. 
59  Barthes (1963/1969: 108) bemerkt zum „besonderen Statut“ der Sprachkunst: „Die Lite-
ratur muss in ein System schlüpfen, das ihr nicht gehört, das aber schließlich zu dem glei-
chen Zweck funktioniert wie sie selbst, nämlich: mitteilen“ (ebd.). 
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die ästhetische Kommunikation konzipiertes System wie die Musik die Verwen-
dung seiner Elemente im Rahmen der praktischen Alltagskommunikation.60 
Bspw. signalisiert in Fahrzeugen eines bekannten deutschen Fernbusunterneh-
mens die musikalische Einheit der aufsteigenden Tonleiter vom Grundton bis zur 
Quinte das Einschalten des Quittungsdruckers, die herabsteigende Tonleiter ana-
log dazu dessen Abschalten. Aus der klassischen Musik bekannte Bedeutungs-
potenziale der auf- bzw. abstrebenden Tonfolge werden hier zu eindeutigen Sig-
nalen. Werbejingles sind ein weiteres Beispiel für eindeutig denotierende und 
instrumentell verwendete musikalische Zeichen. Auch Panagl (1993: 33) hat so-
wohl im Sprach- als auch im Musiksystem Elemente mit Verständigungs- und 
solche mit ästhetischer Funktion unterschieden und weiterhin angemerkt, dass 
„in den beiden Bereichen die Grund- und Nebenfunktionen miteinander ver-
tauscht“ sind, da Sprache vornehmlich der alltäglichen Verständigung und Musik 
primär der ästhetischen Kontemplation dient, während sie dennoch auch die 
Hauptfunktion des jeweils anderen Systems ‚bedienen‘ können. 
Eine kontrastiv arbeitende Semiotik kann dieser Erkenntnis nicht genug 
Bedeutung zumessen. Beim konkreten Vergleich von Sprache und Musik z. B. 
muss deswegen immer zuerst die Frage beantwortet werden, inwiefern es sinn-
voll ist, die Sprache in ihrer typischen (d. h. instrumentellen) Verwendung und 
die Musik in ihrer typischen (d. h. ästhetischen) Verwendung miteinander in Be-
ziehung zu setzen. Dafür mag es in bestimmten, rein komparativen Kontexten 
zwar Gründe geben, doch für die Polysemiotizitätsforschung, die sich dem ge-
meinsamen Auftreten von Zeichen widmet – scheint es sicherer, von der Hypo-
these auszugehen, dass ein typisches polysemiotisches Kommunikat entweder als 
vorwiegend instrumentell oder vorwiegend ästhetisch rezipiert wird, und zwar 
unabhängig von der semiotischen Herkunft ihrer Konstituenten. Die Sprache-
Musik-Interaktion in einer Radiosendung ist eine andere als die in einer Oper. 
Die Sprache-Bild-Beziehungen in Bildwörterbüchern unterscheiden sich von de-
nen, die ein Emblem charakterisieren. Von ähnlichen Befunden gehen einige For-
scher bereits in impliziter Weise aus: Wenn z. B. Stöckl sich in seiner Habilitati-
onsschrift zu den Text-Bild-Bezügen ausdrücklich auf „Gebrauchsbilder“ be-
schränkt und „künstlerische Bilder“ außen vor lässt (vgl. 2004a: 34), so erkennt 
er damit das oben beschriebene Spannungsverhältnis von instrumenteller und äs-
thetischer Kommunikation an. Auch in der „Bildlinguistik“ rückt vornehmlich 
der Instrumentalcharakter von Kommunikaten in den Fokus, obwohl die sie 
Betreibenden sich bewusst sind, dass es Text-Bild-Konglomerate auch im künst-
lerischen Bereich gibt (vgl. Klemm/Stöckl 2011: 13f.). 
                                                             
60  Eine gegenteilige Position hierzu findet sich in den Ausführungen Karbusickys (1990a: 
216), der schreibt: „Für eine ‚Kommunikation‘ im Sinne der Verweisung auf etwas, des 
Austausches von Ideen und Erkenntnissen, der Wiedergabe von Informationen, des zwi-
schenmenschlichen Alltagsverkehrs usw. wird Musik nicht gebraucht. 
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Der im Verlauf der vorliegenden Arbeit mehrfach erwähnte Komponist und 
Operntheoretiker R. Wagner sieht in der Verwendung der Sprache als streng reg-
lementiertes alltägliches Kommunikationsinstrument ihren größten Mangel. Die-
ser kann in der Verbindung mit den weniger offensichtlich denotierenden, viel-
leicht deswegen auch kunstfähigeren Gestaltungsmitteln der Musik und des 
Schauspiels, d. h. im Musikdrama, erst wieder aufgewogen werden (vgl. z. B. 
1852: 265; 1861: 27f.). Liegt also in der Tatsache, dass die Sprache im Vergleich 
zur Musik gemeinhin als typisch „starker Code“ mit „relativ festen Form-Inhalts-
Passungen“ (Stöckl 2006: 17) gilt, womöglich ihre ästhetische Schwäche begrün-
det? Hat die Sprache, obwohl stets als paradigmatisches Zeichensystem erachtet, 
in künstlerischen Kontexten nicht vielleicht sogar eine semiotische Ausnahme-
stellung inne? Diese Sonderstellung kann der Sprachkunst unter allen übrigen 
Künsten nämlich deswegen zukommen, weil sie auf Material zurückgreift, das 
üblicherweise auch dem ‚prosaischen‘ wissenschaftlichen und alltäglichen Ver-
kehr dient. Alle diese Fragen und Bemerkungen müssen die semiotische Kompa-
ratistik und die Polysemiotizitätsforschung im Auge behalten. Wichtig ist jeden-
falls: Wenn sich ein Forschungsbereich als ‚Interart Studies‘ (vgl. dazu Rajewsky 
2002: 10f.) deklariert, dann müssen hier konsequenterweise auch zwei Künste – 
etwa die ernste Musik und die Dichtung – verglichen werden und nicht eine Kunst 
(Musik) und ein Kommunikationsinstrument (Alltagssprache). 
Auch in der Polysemiotizitätsforschung können die beiden idealtypischen 
Kommunikationsweisen unterschieden werden: Auf der einen Seite werden 
Kommunikate zur Bewältigung von in einem gegebenen Kollektiv auftretenden 
Problemen erstellt. Sie haben instrumentellen Charakter und gelten insofern als 
ephemer, als ihre Rezeption einem bestimmten Ziel dient, nach dessen Errei-
chung das Kommunikat für den Rezipienten wenig bis keine Relevanz mehr 
verbucht. Es gibt zum anderen aber auch Kommunikate, hinter deren Herstellung 
die Ambition steckt, einen durativen und fordernden, womöglich widerspensti-
gen kommunikativen Bezugspunkt zu schaffen, der auch nach einer mehrmaligen 
Rezeption seinen Reiz, seine Bedeutung nicht verliert. Diese Unterscheidung 
wird an mehreren Stellen der vorliegenden Arbeit wieder aufgegriffen werden. 
Da alle wie auch immer gearteten Zeichenverbindungen in den Untersuchungs-
bereich einer allgemeinen Polysemiotizitätsforschung gehören, muss eine termi-
nologische und methodische Systematik entwickelt werden, die beiden idealty-
pischen Kommunikationstypen gerecht wird (s. Abschn. 3.2.2). Das Erkenntnis-
interesse der Polysemiotizitätsforschung geht dabei weit über die Situierung ei-
nes polysemiotischen Gebildes im Spannungsfeld zwischen Organon und Kunst 
hinaus, zumal eine solche Zuordnung auch eine Frage der Interpretation sein 
kann. Von Interesse ist dagegen z. B. die Frage nach den Implikationen der un-
terschiedenen Kommunikationstypen für die Auswahl und Deutung der Zeichen 
oder nach den in beiden Kommunikationstypen gegebenen Möglichkeiten ihrer 
Verknüpfung (s. Kap. 3.5). 
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3.2.2 Die ästhetische Kommunikation  
auf unterschiedlichen Untersuchungsebenen 
Ausgehend von den bisher angeführten Überlegungen, wird im Folgenden ein 
Mehrebenenmodell skizziert, in dem jene Dimensionen systematisch angeführt 
sind, auf die für gewöhnlich mit den Begriffen des Werks und der Werkrezeption 
zusammenfassend hingewiesen wird. Wenn im Folgenden also von einem ‚Kom-
munikationsmodell‘ die Rede ist, so soll damit nicht ein umfassendes Raster vor-
gelegt werden, das sämtliche Aspekte menschlicher Face-to-face- oder Massen-
kommunikation zu erklären imstande ist. Vielmehr integriert das nachfolgend er-
läuterte Modell die Größen, die für die Analyse des menschlichen Umgangs mit 
künstlerisch gestalteten polysemiotischen Artefakten relevant erscheinen und die 
darüber hinaus die Übersetzung bzw. zielkulturelle Übertragung derselben beein-
flussen können (vgl. Kap. 4). Es integriert in seinem systematischen Raster damit 
auch die Größen, die Kaindl (2015: 33ff.) im Kontext der Comicübersetzung be-
reits als „übersetzungswissenschaftliche Orientierungspunkte“ bezeichnet hat. 
Die Integration der verschiedenen Entitäten und die Beschreibung der zwischen 
ihnen bestehenden Relationen erfolgt u. a. auf der Grundlage von kommunikati-
onswissenschaftlichen Beiträgen und legitimiert damit die Bezeichnung ‚Kom-
munikationsmodell‘. Im Sinne des in der vorliegenden Arbeit eingenommenen 
rezipientenzentrierten Blickwinkels soll dabei im Folgenden eine abgewandelte 
Form der vielzitierten Lasswell-Formel „Who says what in which channel, to 
whom with what effect?“ (Lasswell 1948: 32) als übergeordneter konstanter 
Bezugspunkt fungieren, nämlich: Wer rezipiert wann was von wem in welchem 
Medium unter welchen Umständen mit welcher Wirkung? 
Operabel erscheint die obige Definition von Kommunikation (s. Kap. 3.2) 
als Verhalten, das in einer konkreten Situation sinnlich wahrgenommen und als 
zeichenhaft interpretiert wird, an dieser Stelle auch deswegen, weil sie bereits in 
knapper Form die drei Herangehensweisen benennt, mit denen die Interpretati-
onsleistung eines Rezipienten im Umgang mit einem (polysemiotischen) Werk 
beschrieben werden kann und welche die dreiteilige Systematik des im Folgen-
den zu erläuternden Modells der ästhetischen Kommunikation (vgl. Abb. 1) be-
gründen: Dieses umfasst nämlich theoretische Aussagen zur Struktur einer gege-
benen Zeichenauswahl (I. Strukturtheoretischer Zugang), zu den Bedingungen 
und Mechanismen der sinnlichen Wahrnehmung und materiellen Verbreitung (II. 
Medientheoretischer Zugang) sowie zum konkreten Rezeptionsereignis (III. Er-
eignistheoretischer Zugang). Die Erkenntnisse zu diesen Einzelbereichen sind in 
analoger Aufzählungsreihenfolge den Einzelsemiotiken, den Medientheorien 
und den pragmatischen (Rezeptions-)Theorien zu verdanken. Auf dieser Dreitei-
lung basiert das nachfolgend dargestellte Mehrebenenmodell:  
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Abb. 1: Ebenen zur Beschreibung ästhetischer Kommunikation
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Wie die meisten Modelle stellt auch dieses Schema eine Abstraktion und Verein-
fachung dar, durch welche das komplexe Abhängigkeitsverhältnis der an der äs-
thetischen (u. U. polysemiotischen) Kommunikation beteiligten Größen und der 
zwischen ihnen bestehenden Relationen nicht real abgebildet, aber systematisch 
gewinnbringend beschrieben werden kann. Die Beschäftigung mit solch viel-
schichtigen Gegenständen wie den polysemiotischen Gebilden führt notwendi-
gerweise zur Formulierung solcher diskreter, abstrakter und systematisierbarer 
Theoreme. Das hier vorgestellte Modell macht in dieser Hinsicht Sachverhalte in 
Einzelbeobachtungen zugänglich, welche im Untersuchungsgegenstand jedoch 
stets eine organische, d. h. von Übergängen charakterisierte Einheit bilden. Die 
Semiotik z. B. hat sich stets nicht nur für die Inhaltsstruktur der jeweiligen Kom-
munikate interessiert (vgl. Abb. 1, I.1), sondern auch für deren materielle Be-
schaffenheit, die allerdings im dargestellten Modell unter die medientheoretische 
Herangehensweise subsumiert wird (vgl. Abb. 1, II.1). Wenn im Folgenden also 
struktur-, medien- und ereignistheoretische Erwägungen in dieser Reihenfolge 
und Abgeschlossenheit näher erläutert werden, so entspricht dies der Zielsetzung, 
– womöglich um denPreis einer „operativen Verfälschung“ (Eco 1972: 222) –
ein heuristisches Modell vorzulegen, das verschiedene Formen des Umgangs mit
einem ästhetisch gestalteten Komplex in sich vereint. Die einzelnen Herange-
hensweisen können dabei in konkreten Analysen einzeln verfolgt oder miteinan-
der kombiniert werden. In dieser Form stützt das Modell zum einen die Definition
von ‚Polysemiotizität‘ (vgl. Kap. 3.3), zum anderen aber auch eine eingehende
Systematisierung der unterschiedlich gearteten, für den Translationsprozess rele-
vanten Faktoren (vgl. Kap. 4). Analysen am konkreten Untersuchungsgegenstand
müssen allerdings stets sämtliche Dimensionen integrieren (vgl. Kap. 5).
Einige Teile des in Abb. 1 synoptisch dargestellten und im Folgenden ein-
gehend beschriebenen Modells wurden bereits von einzelnen Autoren erarbeitet. 
Wichtige Impulse gibt z. B. die Theaterwissenschaft. Fischer-Lichte etwa führt 
mit ihren Ausführungen die Unterscheidung der drei Analysebenen im struktur-
theoretischen Zugang (I.1–3) ein (vgl. 1981: 326; 1982), ohne jedoch auf die ho-
rizontalen Abstraktions- bzw. Konkretionsebenen (I.1–III.1) einzugehen. Diese 
wiederum werden von Hess-Lüttich beschrieben, für den bei der Dramenanalyse 
die Produzenten- und die Rezipientenseite gleichermaßen zu berücksichtigen 
sind, weil sich nur aus dieser Interaktion heraus das Drama als „multimediale[r] 
bzw. polysensuelle[r] Kommunikationsprozeß“ (1984: 919) auffassen lässt. Er 
arbeitet zu diesem Zweck drei Phasen des theatralen Semioseprozesses heraus:  
Dieser Prozeß realisiert sich im Dreischritt: Auswahl aus medialen Repertoires nach 
Maßgabe poetischer Intention und stilistischem „valeur“; Syntagmatisierung dieser 
Elemente in multimedialen Partituren; Superisation und Kohärenzbildung zum „Ge-
staltganzen“ im Perzeptionsprozeß. (Ebd.) 
Diese Unterscheidung entspricht im Groben der nachfolgend erläuterten horizon-
talen Ebene der Zeichenauswahl.  
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Auch einige durch die Social Semiotics inspirierte Arbeiten zur Multimodalität 
tragen der Vielschichtigkeit der Sinnkonstitution, wie sie im Folgenden darge-
stellt wird, in unterschiedlichem Maße Rechnung. Kress und van Leeuwen 
(2001) unterscheiden bspw. vier Momente der polysemiotischen Kommunika-
tion – Discourse, Design, Production und Distribution (vgl. 2001: 20f.) –, die 
aber zur hiesigen Systematisierung querliegen. Nach Bucher (2007: 54ff.) weist 
Kress’ und van Leeuwens Theorie mit der Unterscheidung der vier genannten 
„Praxisbereiche“ (ebd.) einige Inkonsistenzen auf. Im Folgenden soll deswegen 
zwar mehrfach auf sie verwiesen, sie soll aber nicht übernommen werden. Statt-
dessen fordert Bucher (2004: 137; 141ff.) ein integratives Modell, das Angebots-
struktur, Wissensbestände des Nutzers, Nutzungskontext und Interaktionsverlauf 
umfasst und somit den Rezipienten stärker in den Fokus rückt. Ein hermeneuti-
scher Ansatz zur Beschreibung polysemiotischer Kommunikation, wie Bucher 
ihn verfolgt und wie er auch in der vorliegenden Arbeit aufgegriffen und gestaltet 
wird, ist imstande, auch diesen Größen theoretisch nachzugehen. 
Wie bereits erwähnt rücken die folgenden Erklärungen zum oben abgebil-
deten Modell die für die Werkrezeption relevanten Größen in den Vordergrund. 
Der Anspruch des Modells auf systematische Konsequenz macht zwar die Nen-
nung aller neun Ebenen (I.1–3, II.1–3, III.1–3) erforderlich, doch die entspre-
chenden Erläuterungen fallen unterschiedlich lang aus. Die strukturtheoretische 
Herangehensweise (I, s. Abschn. 3.2.2.1) erfährt eine breitere Ausführung als die 
knapper behandelten medientheoretischen (II, 3.2.2.2) und ereignistheoretischen 
Ansätze (III, 3.2.2.3). 
3.2.2.1 Der strukturtheoretische Zugang 
(I) In einer strukturtheoretischen Herangehensweise wird im Allgemeinen nach 
den Konstituenten einer gegebenen Zeichenauswahl oder eines Zeichensystems 
und den zwischen ihnen bestehenden Relationen gefragt. Für den hier als ‚struk-
turtheoretisch‘ bezeichneten Zugang bieten sich verschiedene Benennungen an. 
Es könnte auch von einem strukturalen, strukturalistischen oder überhaupt von 
einem semiotischen (i. e. S.) Ansatz die Rede sein. Die Benennung dieser Heran-
gehensweise erfolgt hier allerdings nicht durch Inanspruchnahme des Begriffs 
‚semiotisch‘, da gemäß der in der vorliegenden Arbeit vertretenen pansemioti-
schen Sichtweise auch das materielle Kommunikationsmedium (II) und andere, 
u. U. gar nicht intendierte, Größen im jeweiligen Rezeptionsereignis (III) als zei-
chenhaft, gar als Teil der Werkstruktur rezipiert werden können. Verfolgt man 
diesen Gedanken konsequent weiter, könnte man die drei oben erwähnten und in 
Abb. 1 veranschaulichten Zugänge zum Werk auch als struktur-, medien- und 
ereignissemiotische Ansätze bezeichnen. 
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Zeichenstrukturen kann auf unterschiedlichen Abstraktionsstufen nachgegangen 
werden, nämlich zum einen auf der Ebene der Zeichenauswahl und zum anderen 
auf der des Zeichensystems. Wenn nun wieder die Sprachtheorie exemplarisch 
herangezogen wird, so entspricht dies der Beschreibung der Struktur von Rede-
akten sowie Sprachkunstwerken auf der Ebene der parole und der Struktur des 
Sprachsystems auf der langue-Ebene. Zwischen diesen beiden Ebenen (vgl. Abb. 
1, I.1 und I.3) hat bekanntlich Coseriu (1952/1975) – und vor ihm Bachtin 
(1934f./1979: 164) – die Zwischenschaltung einer vermittelnden Abstraktions-
stufe, die der Sprachnorm, plausibel erklärt. Als Untermenge der langue umfasst 
sie „alles, was in der Ausdrucksvielfalt einer Gemeinschaft normal ist“ (Coseriu 
1952/1975: 53), d. h. diejenigen Sprachzeichen und Kombinationsregeln, die bei 
einem zu spezifizierenden Kollektiv bevorzugt im Gebrauch sind. Wir bezeich-
nen die drei Glieder dieser wiederum auch auf andere Zeichensysteme übertrag-
baren Unterteilung mit Bezug auf Abb. 1 als vertikale Abstraktion bzw. Konkre-
tion, da man von der Analyse der Struktur einer bestimmten Zeichenauswahl 
(vgl. Abb. 1, I.1) zur Analyse der in einem Kollektiv geltenden Zeichenge-
brauchsnormen (vgl. Abb. 1, I.2) und schließlich zur Analyse der Struktur eines 
ganzen Zeichensystems (vgl. Abb. 1, I.3) nur über sukzessive Abstraktion bzw. 
in der gegenläufigen Richtung über sukzessive Konkretion gelangt. Dabei erfah-
ren die auf den höheren Abstraktionsstufen getätigten Aussagen durch konkrete 
Beispiele aus dem Sprachgebrauch oft eine Rückkopplung an die Ebene der Zei-
chenauswahl. 
Im Kontext der vertikalen Abstraktion erscheint die Ebene der Zeichenaus-
wahl als die konkreteste. Allein in der Linguistik wird aber die parole bereits 
unterschiedlich konkret gefasst. Welcher ist denn, so könnte man fragen, der Ge-
genstand einer ‚Linguistik der parole‘? Ein Sprechakt, wie er geäußert werden 
könnte? Ein phonetisches Ereignis und damit ein konkret geäußerter Sprechakt? 
Ein konkreter Sprechakt in einer konkreten Situation? Für jede dieser voneinan-
der abweichenden Ansichten lassen sich in der Geschichte der Sprachwissen-
schaft geeignete Vertreter finden (für eine Überblicksdarstellung vgl. z. B. 
Coseriu 1952/1975: 35ff.). Die Kategorie der parole ist in der Sprachtheorie so-
mit nicht einheitlich definiert. Auch in der Polysemiotizitätsforschung sorgen 
ähnliche Abgrenzungsschwierigkeiten auf der Ebene der Zeichenauswahl für 
systematische Unschlüssigkeit (vgl. Bucher 2007: 55). Durch die folgenden Aus-
führungen wird dieser Umstand aufzuheben versucht. 
Sowohl in der Linguistik als auch in einer allgemeinen Zeichentheorie kann 
das Reden über eine Zeichenauswahl, etwa über ein beliebiges Kunstwerk, selbst 
schon Ausdruck und Ergebnis einer Abstraktionsleistung sein, die dort nicht auf-
fällt, wo man kommunikative Handlungen losgelöst von deren Materialität und 
dem situativen Kontext, in dem sie stattfinden, zu analysieren pflegt. Daraus 
folgt, dass sich, von einer gegebenen Zeichenauswahl ausgehend, drei horizon-
tale Abstraktions- bzw. Konkretionsebenen unterscheiden lassen, je nachdem, ob 
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man eine aktualisierbare bzw. prämediale (vgl. Abb. 1, I.1), eine medial aktuali-
sierte (vgl. Abb. 1, II.1) oder in einer konkreten Situation aktualisierte (vgl. Abb. 
1, III.1) Zeichenkombination betrachtet. Diese drei horizontalen Abstraktionse-
benen entsprechen den bereits eingeführten und schrittweise noch eingehender 
zu erklärenden analytischen Herangehensweisen. Die auf der vertikalen Skala 
konkreteste strukturtheoretische Ebene, welche sich mit einer gegebenen Zei-
chenauswahl befasst, stellt auf der horizontalen Skala aller drei genannten Her-
angehensweisen die abstrakteste Ebene dar. Einem konkreten Text, bspw. einem 
Goethegedicht, nähert sich der Strukturtheoretiker, indem er dessen Inhalt und 
dessen Form beschreibt,61 der Medientheoretiker, indem er dem Gedicht in sei-
nem jeweiligen Distributionsmedium, z. B. als Gedichtvortrag, als Abdruck in 
einer Anthologie etc. nachgeht, und ein Ereignistheoretiker letztlich, indem er die 
Rezeption des einen Goethegedichts in dem einen Rezeptionsmedium in der ei-
nen, konkreten Rezeptionssituation reflektiert. Struktur-, Medien- und Ereignis-
theoretiker können bei einer umfassenden Analyse auch in Personalunion auftre-
ten. In der Theorie hat jedoch jeder abstraktere analytische Zugang auch losgelöst 
von den jeweils konkreteren Ansätzen seine Daseinsberechtigung. Jede der drei 
analytischen Herangehensweisen hat dabei ihre eigenen vertikalen Abstraktions-
stufen. Nachfolgend werden die strukturtheoretischen Abstraktionsebenen vor-
gestellt. Auf die Abstraktionsebenen des medien- bzw. rezeptionstheoretischen 
Zugangs wird unten eingegangen. 
(I.1) Auf der konkretesten strukturtheoretischen Ebene befasst sich die Semiotik 
mit einem Kommunikat, unter dem hier nichts anderes verstanden werden soll 
als eine gegebene und materiell aktualisierbare Zeichenmenge, unabhängig da-
von, ob sie Elemente eines oder mehrerer Zeichensysteme umfasst und ob nur 
verbale, nur nonverbale Zeichen oder Kombinationen derselben involviert sind. 
Synonym zu ‚Kommunikat‘ findet man für die bezeichnete (stets dynamische) 
Klasse an Objekten auch Begriffe wie Werk, „Äußerung“ (Titzmann 1990: 368) 
und „(Gesamt-)Text“ (vgl. dazu Abschn. 4.1.1).  
Wie oben beschrieben, lenken v. a. künstlerisch gestaltete Artefakte die 
Aufmerksamkeit des Rezipienten u. a. auf die Beschaffenheit ihrer Signifikanten 
und oft auch auf die konkreten materiellen Zeichenträger. Während die Beschrei-
bung der (virtuellen) Signifikanten aber im Rahmen einer strukturtheoretischen 
Analyse erfolgt, gehört die Deskription der materiellen Träger in den medienthe-
oretischen Ansatz. Das Verhältnis von Signifikant und Zeichenträger ist somit 
ein Phänomen, zu dessen Beschreibung Struktur- und Medientheorie koalieren 
müssen. In rein strukturtheoretischen Zweigen der jeweiligen Kunstwissenschaft 
61  Anders als bei Kress/van Leeuwen (2001: 20) wird hier die Form eines Kommunikats 
nicht mit seiner Materialität gleichgesetzt. Die Form (genauer: die Signifikantenstruktur) 
ist nach Saussure (s. o.) ebenso Teil des virtuellen, zwar aktualisierbaren, aber nicht 
zwangsläufig schon materiell aktualisierten Kommunikats. 
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können ästhetische Kommunikate aber auch losgelöst von ihrem Zeichenträger, 
d. h. von ihrer materiellen Hervorbringung bzw. Fixierung in Träger- und Distri-
butionsmedien betrachtet werden. Auf der Ebene der Zeichenauswahl sind
Kunstwerke für den Strukturtheoretiker somit rein virtuelle Gegenstände bzw.
die abstrakte Vorlage für die unterschiedlichen und konkreten Exemplare, die
vom Werk verbreitet werden. In ihrer Virtualität sind sie aber keine individuellen
kognitiven Konstrukte, sondern intersubjektiv beschreibbare soziale Entitäten.
Fricke beschreibt diese anhand einer zeitgemäßen Analogie als „Hypertexte im
geistigen Internet der Menschheit“ und als „intersubjektive Gebilde in jenem
raum- und zeitlosen ‚Reich der Gedanken‘“ (2000: 20). Als solche müssen sie
dennoch mindestens einmal in konkreter materieller Gestalt vorliegen bzw. vor-
gelegen haben, denn historische Realität erlangt ein Kunstwerk nur in einer ersten
materiellen Fixierung und in allen von ihm in der Folge verbreiteten Exemplaren.
Erst dann ist es in voller Übereinstimmung mit dem im Wort vorfindlichen Par-
tizip Perfekt ein ‚communicatum‘ (Kommunikat). Das Werk an sich ist aber in
seiner strukturtheoretisch zu beschreibenden virtuellen Existenz ein ‚communi-
candum‘, d. h. ein im kollektiven Gedächtnis gespeichertes, noch abzurufendes,
zu kommunizierendes und letztlich materiell noch einmal aktualisierbares Werk.
Dementsprechend kann aus semiotischer Sicht ein ‚Werk‘ definiert werden 
als die Summe der von einem Urheber (bzw. einem Urheberkollektiv) zu einem 
Ganzen disponierten Signifikanten, deren materielle Fixierungen (die Zeichen-
träger) je nach Werkexemplar variieren und deren Sinn (Signifikatstruktur) der 
Werkrezipient auf der Grundlage der mit dem Urheber geteilten, aber auch der 
eigenen Wissensbestände konstituiert.62 Damit präzisieren wir eine von Fricke 
gelieferte Definition des ‚ästhetischen Werks‘, der literarische Texte (vgl. 1981: 
197), Musikstücke und Ballette (vgl. 2000: 20) als von einem Urheber bzw. Sen-
der erstellte und für einen bestimmten Gebrauch konzipierte Strukturen be-
schreibt, die verschiedenen Ausgaben bzw. Aufführungen desselben Werkes ge-
meinsam ist.  
Werkanalysen erschöpfen sich aber keineswegs in der alleinigen Betrach-
tung von Signifikantenstrukturen, wie Stolze (2003: 131) im Kontext einer Aus-
einandersetzung mit Wilss’ (1980: 17) Vorstellung einer Textoberflächenanalyse 
anmerkt. Sie müssen stets auch die ihr rezipientenspezifisch zugeordneten Signi-
fikate berücksichtigen, die einmal mehr, einmal weniger gängigen Rezepti-
onsnormen entsprechen und daher einmal mehr, einmal weniger intersubjektiven 
Zuspruch erfahren. Auf diese Weise kann eine durch hermeneutische und rezep-
tionsästhetische Einsichten befruchtete Semiotik mit dem Dilemma umgehen, 
das Ingarden (1931/1965: 12f., 21f.) dazu führt, die „absurde“, „widersinnige“ 
Idee eines sich mit jedem Rezeptionsakt verändernden Werkes zu verwerfen. 
62  Auch der Werkurheber kann als sein eigener Rezipient gelten, der mit zunehmendem zeit-
lichen Abstand zur Werkentstehung mit anderen, weil veränderten Wissensbeständen an 
das von ihm Produzierte herantritt. 
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Denn nicht das Werk ist je nach Rezeption ein immer anderes, sondern der ihm 
rezipientenspezifisch zugewiesene Sinn. Je nach Wissensstand und Befähigung 
weiß der Rezipient um die Sinnstrukturen, die vorausgehende Rezipienten (da-
runter der Autor mit dem von ihm Intendierten) mit dem gleichen Werk verbun-
den bzw. an diesem nachgewiesen haben. So steht jedem Empfänger theoretisch 
die einzigartige Möglichkeit offen, im hermeneutischen Zirkel des Werkverste-
hens weiter voranzuschreiten als alle Rezipienten vor ihm. 
Wie Texte sind auch polysemiotische Kommunikate auf der Ebene der Zei-
chenauswahl anzusiedeln. Sie stellen nicht die Verknüpfung unterschiedlicher 
Zeichensysteme dar, sondern von Elementen, die erst in der reflektierenden Me-
takommunikation unterschiedlichen Zeichensystemen zugeordnet werden kön-
nen.63 Nicht die Zeichensysteme treffen im Werk aufeinander, sondern die unter-
schiedlichen Zeichen, die den polysemiotischen Komplex konstituieren und vom 
Rezipienten unter Berücksichtigung gesellschaftlicher Konventionen als unter-
schiedlichen semiotischen Systemen zugehörig verstanden werden.  
Eine Werkanalyse muss auf der Ebene der Zeichenauswahl zunächst klä-
ren, welche Position die gegebene Zeichenmenge in der oben beschriebenen Ska-
la zwischen Alltags- und künstlerischer Kommunikation einnimmt, d. h. welche 
Ansprüche sie für ihre Interpretation geltend macht. Der Wert einer Zeichenaus-
wahl instrumentellen Charakters bemisst sich nach ihrer Eignung für das vom 
Sender anvisierte außersemiotische Ziel. Die Rede ist dann von der Adäquatheit 
des verwendeten Zeichens, die ihm umso mehr zugesprochen werden kann, je 
besser es den Zweck erfüllt, für den es gebraucht wird (vgl. Morris 1946/1973: 
180). Auf die erfolgreiche Erlangung eines solchen Ziels sind auch die von Grice 
(1975/1979) aufgestellten Konversationsmaximen der Informativität, Aufrichtig-
keit, Relevanz und Mehrdeutigkeitsvermeidung ausgerichtet. Im Grunde ist aber 
jede Zeichenauswahl, die lediglich als Organon verwendet wird, im Hinblick auf 
das zu erreichende Ziel beliebig austauschbar. Für das Ziel, einen Nagel in die 
Wand zu schlagen, ist ein Hammer das wohl adäquateste Werkzeug, er kann aber 
in Ermangelung desselben auch durch ein weniger adäquates (aber genauso ef-
fektives) Instrument, etwa einen schweren Klebebandabroller, ersetzt werden. 
Ähnlich kann auch jede instrumentell gebrauchte sprachliche Äußerung durch 
andere Worte ersetzt und deswegen auch verhältnismäßig leicht in eine andere 
Sprache übersetzt werden. 
Bei sprachlichen Kunstwerken gestaltet sich der Sachverhalt anders. Der 
künstlerische Umgang mit Sprache hat in der Kunst nicht den transitorischen 
                                                             
63  Die Aussage, im polysemiotischen Werk seien Zeichensysteme bzw. Codes kombiniert, 
findet man dennoch häufig, z. B. in Kaindl (1990: 43), Stöckl (1997: 75; 2011: 43, 47; 
2012: 247), Prunč (22002: 96), Rajewsky (2002: 18), Kuhn (2005: 25f.), Jewitt (2009b: 
15, 26), Holly (2009: 391), Jost et al. (2010), Hennecke (2010: 356 et passim), Huemer 
(2014: 85) u. v. m. Anders stellt sich die Sachlage dar, wenn ein polysemiotischer Kom-
plex bzw. ein Kunstwerk als Zeichensystem, also als System von konkreten und u. U. 
unterschiedlichen Zeichen, angesehen wird (vgl. Bucher 2007: 61). 
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Charakter eines Werkzeugs, das nach dem Gebrauch seinen Zweck erfüllt hat. 
Sprache ist in ästhetischen Kommunikationsprozessen nicht Organon, sondern 
vielmehr die vom Autor gestaltete Materie, welche sich ihrerseits auch dem Emp-
fänger anpasst und die Form seiner Deutungsdisposition annimmt. Zwar gibt es 
auch hier ein kommunikatives Ziel, einen Pakt zwischen Autor und Leser, denn 
jede ästhetische Normabweichung wäre ohne einen solchen Zweck bzw. ohne 
eine Funktion „destruktive […] Willkür“ (Fricke 1981: 87).64 Das „Grundgesetz 
aller Kunst“, d. h. ihren primären Kommunikationszweck, sieht Fricke (2000: 
216) in einem Rilkeschen Zitat konzis formuliert: „Du mußt dein Leben än-
dern“.65 Wenn Fricke aber auch dieses kommunikative Ziel aller Kunst in seinen 
Einzelstudien (1981, 2000) herausarbeitet, so lässt sich doch auch festhalten, dass 
kein Kunstwerk konkrete Anweisungen zu formulieren in der Lage ist, denen der 
Rezipient entsprechen müsste, um diese ‚Änderung des Lebens‘ zu erreichen, 
denn, wie oben erwähnt, existiert für den Rezipienten ästhetischer Kommunikate 
eine Fülle an möglichen Reaktionsweisen. Die Lebensänderung ergibt sich rezi-
pientenspezifisch in der individuellen ästhetischen Anschauung – oder eben auch 
nicht. Es geht dem Künstler in seinem Werk um die Erschaffung einer Welt, in 
der sich der Rezipient selbst verortet. Die Festlegung der kommunikativen Zwe-
cke, die nur im bzw. mit dem Kunstwerk erreicht werden können, wird in ästhe-
tischen Kommunikationsprozessen dem Empfänger überlassen. Deswegen grei-
fen auch linguistische Analysemodelle wie die Griceschen Maximen nicht, wenn 
sie in ihrer Gänze auf die literarische (vgl. Pérennec 2002: 100ff.) bzw. auf die 
künstlerische polysemiotische Kommunikation angewandt werden.66 Einige für 
die Alltagskommunikation geltende Theoreme werden zusammen mit anderen 
Normen für die Dauer der künstlerischen Erfahrung suspendiert. Ihre Nichtbefol-
gung durch den Künstler ist für den Rezipienten ein wichtiger Indikator dafür, 
eine gegebene Zeichenauswahl eben als ästhetisch zu beurteilen. Die Gestal-
tungsmittel eines Kunstwerks haben dabei keine „Synonyme“ (Fricke 1981: 103, 
108), d. h. es existieren keine alternativen Gestaltungsmittel, welche die origina-
len bei Beibehaltung der Funktion ersetzen könnten. Dies gilt dementsprechend 
auch für interlinguale Synonyme, und so nimmt es kein Wunder, dass die meisten 
Diskussionen zur Unübersetzbarkeit im Kontext der zielkulturellen Übertragung 
von Kunstwerken wie Gedichten, Dramen, Libretti etc. geführt werden (vgl. z. B. 
Jakobson 1959/1974: 161). Auf diesen Gedankengang wird in Abschnitt 4.2.1 
noch einmal zurückzukommen sein. 
                                                             
64  In diesem Sinne spricht auch de Beaugrande von „motivated alternativity relationship“ 
im ästhetischen Text (vgl. 1980: 23). 
65  R. M. Rilke, Archaïscher Torso Apollos, Schlussvers zit. nach Fricke (2000: 210). 
66  Damit wird Schmitz (2011: 38) nicht widersprochen, für den es die Ergebnisse der prag-
matischen Linguistik auch auf die Text-Bild-Kommunikation zu übertragen gilt. Nur ist 
eben herauszustellen, inwiefern theoretische Modelle wie das der Griceschen Maximen 
auf das ästhetische polysemiotische Gebilde anwendbar sind. 
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Nach der Verortung eines polysemiotischen Komplexes im Kontinuum zwischen 
Organon und Kunst kann als weiteres Ziel des strukturtheoretischen Ansatzes die 
Nennung und Beschreibung der das Werkganze bildenden Strukturelemente und 
ihre Zuordnung zu einem oder mehreren Zeichensystemen gelten. Es gilt die ge-
gebene Zeichenauswahl als mono- oder polysemiotisch zu definieren, wobei – 
wie noch auszuführen sein wird (Kap. 3.3) – die Monosemiotizität eines Werkes 
nur für bestimmte Rezeptionssituationen postuliert werden kann. Die Bestim-
mung eines Werkes als mono- oder polysemiotisch ist, wie ebenfalls beschrieben 
werden wird (s. Kap. 3.3), ohne die Berücksichtigung des physikalischen Zei-
chenträgers und somit ohne die Zuhilfenahme medientheoretischer Überlegun-
gen nicht vollständig zu bewerkstelligen. 
Diesen generellen Feststellungen schließen sich sodann gezielte Analysen 
auf der Makro- und Mikroebene an. Die Implikationen einer Unterscheidung von 
Makro- und Mikroeinheiten hat in Bezug auf die Sinnkonstitution im polysemi-
otischen Kommunikat Steinseifer (2011: 176ff.) beschrieben. Der gesamte poly-
semiotische Komplex, den der Autor in Anlehnung an Bateman (2008: 7f.; 32f.) 
auch als „Dokument“ bezeichnet, wird erachtet als „in erster Linie thematisch 
oder funktional bestimmte Makro-Einheit, die häufig mehrere Texte und Beiträge 
umfasst“ (Steinseifer 2011: 178). Eine ganze Zeitschrift mit Bild- und Textele-
menten ist eine derartige polysemiotische Makroeinheit. Als solche ist sie zwar 
wahrnehmbar, aber nicht rezipierbar (vgl. ebd.). Die Sinnkonstitution erfolgt erst 
auf der Grundlage kleinerer und damit rezipierbarer Einheiten, die in Printmedien 
wie Zeitungen bzw. Zeitschriften bspw. in der Seite (vgl. Lim 2004: 220f.) oder 
der Doppelseite (Bucher 2007: 65) bestehen. Solche Überlegungen können aber 
nur mit erheblichen Veränderungen auf einen sich in der Zeit abspielenden poly-
semiotischen Komplex wie die Oper übertragen werden. Ein direktes Äquivalent 
zur „Sehfläche“ (Schmitz 2007: 94; 2011) bzw. Doppelseite als eine ‚auf einen 
Blick‘ rezipierbare Einheit, die womöglich unterschiedlich geartete und nur in 
loser Abhängigkeit zueinander stehende Beiträge vereint, gibt es hier nicht. Der 
holistische Blick auf die Makrostruktur wird dem Rezipienten einer Oper erst 
nach dem sequenziellen Ablauf der mikrostrukturellen Einheiten eröffnet – vo-
rausgesetzt der Opernbesucher ist noch kein Kenner der Oper bzw. der jeweiligen 
Operninszenierung und rezipiert diese zum ersten Mal. Oft aber kann dieser ent-
weder aufgrund vorhergehender Rezeption derselben oder einer ähnlichen Oper 
bzw. aufgrund dessen, dass er sich vor der Aufführung etwa die Inhaltsangabe 
des Stückes durchliest, in begrenzter Weise schon im Vorhinein auf inhaltliche 
Makrostrukturen zurückgreifen. 
 
(I.2.) Auf der intermediären Stufe, der Normebene, bezweckt der strukturtheore-
tische Ansatz die Gewinnung von Einsichten in die gemeinsame Zeichenverwen-
dung bestimmter Kollektive und damit in die jeweils für sie gültigen Normen. In 
diesem Punkt vermag die „Normenforschung“ (Gloy 2012), in der menschliches 
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Handeln systematisch als normbezogenes Handeln betrachtet wird, die Semiotik 
und Polysemiotizitätsforschung zu bereichern. Eine im Vergleich zu I.1 höhere 
Abstraktionsstufe ist die Normebene insofern, als auf ihr nicht jeder konkrete 
Zeichengebrauch betrachtet wird, sondern lediglich der in einem Kollektiv statis-
tisch üblichste bzw. tolerierte. Dies bestätigt Bachtin in Bezug auf die Sprache, 
indem er schreibt: „Die einheitliche Sprache [sc. entspricht der Norm] ist nicht 
gegeben, sondern immer ein Projekt und steht in jedem Augenblick des sprachli-
chen Lebens der tatsächlichen Redevielfalt gegenüber“ (Bachtin 1934f./ 1979: 
164). Gleiches gilt auch für Normen der nonverbalen Kommunikation. 
Nicht nur von der konkreteren Ebene der Zeichenauswahl (s. o. I.1), son-
dern auch von der noch einmal abstrakteren Ebene des Zeichensystems (s. u. I.3) 
kann die Norm unterschieden werden. Denn dort geht es nicht um einen normier-
ten Zeichengebrauch in einem Kollektiv67, sondern um alle möglichen Verwen-
dungsweisen der Elemente eines Zeichensystems, ob sie nun mit der Norm eines 
bestimmten Kollektivs konform gehen oder nicht. Diese Unterscheidung erkennt 
Hansen (1995/42011: 56) nicht an, wenn er ein Zeichensystem als ein „Konglo-
merat […] aus Standardisierungen“ definiert und dieses somit mit der in dem 
jeweiligen Kollektiv gegebenen Norm gleichsetzt. Ähnlich wird auch in einigen 
Studien zur Polysemiotizitätsforschung (vgl. Fix 1996: 112f.) die kulturelle, d. h. 
normative Ebene der Zeichenverwendung als letzte bzw. abstrakteste Instanz an-
gesehen und nicht wie hier die mögliche Zeichenverwendung über Kollektiv-
grenzen hinweg. In den Fokus solcher Untersuchungen rückt die Frage, inwiefern 
eine Kultur neben der in ihr verwendeten Sprache auch Elemente anderer Zei-
chensysteme zu kommunikativen Zwecken heranzieht. Dies ist natürlich möglich 
und richtig, wenn man sich auf der Ebene einer Einzelkultur, Einzelsprache etc. 
bewegt. Aus der Sicht einer kontrastiv arbeitenden allgemeinen Semiotik, die 
auch im translatologischen (d. h. sprach- und kulturübergreifenden) Rahmen her-
angezogen werden kann, sind nicht die Zeichensysteme einer spezifischen Kultur 
unterzuordnen, sondern es müssen umgekehrt die Kulturen als jene Normie-
rungsebenen aufgefasst werden, die Coseriu (s. o.) als Instanz zwischen der 
Ebene des Zeichensystems und der Zeichenauswahl eingeführt hat. Auch in der 
vorliegenden Arbeit stellt somit der Zeichengebrauch in einem bestimmten Kol-
lektiv eine intermediäre Ebene zwischen einem konkreten kommunikativen Er-
eignis (vgl. I.1) und den möglichen Verwendungsweisen der Elemente eines Zei-
chensystems in mehreren Kulturen (vgl. I.3) dar. 
Nun wird im Kontext beider o. e. Kommunikationstypen (Organon und 
Kunst) die gültige Norm als Autorität anerkannt.68 Der Unterschied zwischen der 
instrumentellen und der künstlerischen Kommunikation besteht allerdings in den 
                                                             
67  Zum Terminus ‚Kollektiv‘ vgl. Hansen (1995/42011: 14 et passim). 
68  Das Objekt ästhetischer bzw. literarischer Analysen, welche die Normebene unterschla-
gen, nennt Bachtin (1934f./1979: 154) abwertend ein „histologische[s] Präparat“. 
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abweichenden Konsequenzen, die das Wissen um die Norm für die kommunika-
tiven Produktions- und Rezeptionsprozesse bereithält. Zeichenverwendungen in 
der instrumentellen Kommunikation sind, um ein Wort Coserius (1952/1975: 85) 
anzuführen, in der Regel „Akte der Wiederschöpfung“ auf der Grundlage vorge-
gebener Formulierungs- und Entschlüsselungsmuster. Solche „Akte der Wieder-
schöpfung“ stellen Wiederholungen früherer und offensichtlich im jeweiligen 
Kontext bzw. für das Ziel erfolgreicher Verständigung bewährter kommunikati-
ver Vorlagen dar. Textsortenkonventionen sind Beispiele für solche „sozial ge-
normte[n] Handlungsmuster […], welche aus gesellschaftlichen Notwendigkei-
ten heraus entstehen“ (Eckkrammer 2006: 38) und genormte „Formulierungs-
schemata“ (Stolze 2003: 279) zur Verfügung stellen.69 Sie gehören also ebenso 
zu den Normen der „Sprache, die in allen Sphären des ideologischen Lebens ein 
Maximum an wechselseitigem Verständnis“ (Bachtin 1934f./1979: 164) ermög-
lichen. In ähnlicher Weise unterliegen laut Stöckl (2004a: 227f.) und Schmitz 
(2011: 36) auch Bilder in der journalistischen und der Werbekommunikation sol-
chen Standardisierungen. Auch in Bezug auf Bilder und deren gemeinsames Auf-
treten mit Texten können sog. „Bildtypen“ (Stöckl 2000: 325), „Bildsorten“ 
(Stöckl 2004a: 22, 87; Klemm/Stöckl 2011: 12) bzw. „Text-Bild-Sorten“ 
(Schmitz 2011: 36) ausfindig gemacht und beschrieben werden. Dies alles kann 
auf eine Formel gebracht werden: Kommunikation im instrumentalistischen 
Sinne ist vornehmlich eine Perpetuierung der in einem Kollektiv gültigen kom-
munikativen Normen. Van Leeuwen (1999: 5) spricht in diesem Kontext von ei-
ner „semiotischen Bürokratie“, da es hier sowohl bei der Produktion als auch bei 
der Rezeption um die Befolgung gegebener und bekannter Zeichengebrauchsre-
geln geht. 
Den Akten der Wiederschöpfung sind die der „Neuschöpfung“ (vgl. Cose-
riu 1952/1975: 85) entgegenzusetzen, die sich vornehmlich in der künstlerischen 
Zeichenverwendung als Normabweichungen manifestieren können. Die Wieder-
schöpfung, die in der instrumentellen Kommunikation wesentlich ist, hat in der 
ästhetischen Kommunikation nicht denselben Stellenwert. Ein beliebiger Rezipi-
ent wird ein Kunstwerk aufgrund mangelnder Kunstfertigkeit nicht unverändert 
nachahmen können. Ein anderer Künstler, der die Fähigkeit dazu besäße, wird es 
nicht gänzlich nachahmen wollen.70 Denn wenn der Urheber eines Kunstwerks 
allzu offensichtlich auf frühere Vorlagen zurückgreift und damit lediglich ein re-
produzierender, ‚wiederschöpfender‘ Künstler ist, so setzt er sich aufgrund des 
                                                             
69  Eine Geschichte der Textsorten bzw. der Sorten polysemiotischer Gebilde wäre demnach 
auch eine Geschichte der sich verändernden sozialen Anforderungen an die jeweils zeit-
genössischen Kommunikationsformen (vgl. dazu auch Stöckl 2004a: 145). 
70  Dass ein Sprachkünstler allein schon aufgrund der veränderten historischen Bedingungen, 
d. h. der inzwischen veränderten Normstruktur, nicht in der Lage ist, ein Kunstwerk (in-
terlingual) zu reproduzieren, thematisiert Jorge Luis Borges in seiner berühmten Erzäh-
lung Pierre Menard, autor del ‚Quijote‘. Diese hält, wie Gil (2007a) gezeigt hat, auch 
Anschlusspunkte für die heutige Translationsforschung bereit. 
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v. a. in der Romantik erstarkenden Originalitätsgedankens zumindest im theore-
tischen und kritischen Diskurs Vorwürfen der Trivialität, mangelnden Kreativität 
und Epigonalität aus. Der Künstler bewegt sich beim Schaffensprozess deswegen 
bevorzugt außerhalb des Gewöhnlichen; seine Zeichenauswahl entspricht weni-
ger dem Üblichen als dem bewusst Verfremdenden. Auch im Kontext der künst-
lerischen Kommunikation weiß man also um die etablierte Norm. Die ästhetische 
Zeichenauswahl folgt allerdings nicht dem imperativen Charakter, den solche 
Vorgaben im instrumentellen Kontext haben. Im Gegenteil: Die künstlerische 
Praxis beinhaltet eine Abwendung vom Üblichen, eine Deautomatisierung und 
impliziert deswegen einen höheren kognitiven und emotionalen Verarbeitungs-
aufwand. Solche Unüblichkeiten, so merken auch de Beaugrande/Dressler an, 
führen zwar zu erschwerten Produktions- und Rezeptionsbedingungen, reizen 
aber sowohl den Urheber als auch den geneigten Rezipienten des Kunstwerks zur 
Konfrontation mit der „interessanten Herausforderung“ (1981: 147), die das 
Werk eben darstellt.71 In Bezug auf die Rezeption ist für Nelson Goodman der 
Nachvollzug künstlerischer Handlungen und Produkte nicht nur der Nachvollzug 
des durch den Urheber des Kunstwerks vollzogenen Normbruchs, sondern stellt 
selbst schon einen solchen dar. Für sich genommen, bedarf nämlich die rezeptive 
Anschauung eines Kunstwerks bereits einer Abweichung von normalen, alltägli-
chen Anschauungsformen (1968/1973: 20). Ein Gemälde wird anders betrachtet 
als ein Stoppschild, eine Konzertouvertüre anders gehört als eine Türglocke oder 
ein Werbejingle. Es sei an dieser Stelle an die oben (s. Abschn. 3.2.1) bereits 
vorgestellte Unterscheidung der Rezeptionsmodi ‚Lesen‘ und ‚Starren‘ von Alei-
da Assmann erinnert. 
Fricke führt die Gestaltungsmittel der Literatur und anderer Künste alle-
samt programmatisch auf diese Spannung zwischen Norm und Abweichung 
(1981) bzw. zwischen Gesetz und Freiheit (2000) zurück. Mit seinem in diesen 
beiden Monographien vorgestellten „Abweichungsmodell“ (vgl. 1981: 11 et pas-
sim) antwortet er nur zum Teil affirmativ auf die von Coseriu (1952/1975: 57) 
gestellte Frage: „Aber sind andererseits nicht die meisten dichterischen Neu-
schöpfungen [...] fast immer Übertretungen oder Erweiterungen der Norm, im 
Einklang mit dem System?“ Der Normverstoß ist, so stimmen Coseriu und Fricke 
überein, ein genereller, „allgemeingültiger“ (Fricke 1981: 11) Zug von Kunst-
werken. Auch eine informationstheoretische Betrachtung der Kunst, welche das 
Unerwartetsein und damit den hohen Informationsgehalt künstlerischer Werke 
betont (vgl. Moles 1977: 69), bekräftigt die These von der Kunst als Normabwei-
chung. Während diese bei Coseriu allerdings noch „im Einklang mit dem Sys-
tem“ vonstattengeht, kann nach Fricke die Kunst auch gegen die im System an-
gelegten Möglichkeiten der Zeichenkombination verstoßen. „Die Dichtung“, so 
                                                             
71  Weitere Ausführungen zum Reiz semiotischer Unbestimmtheit von Strukturen im poly-
semiotischen Gebilde finden sich in Abschnitt 3.4.2 der vorliegenden Arbeit. 
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resümiert Fricke, „macht jedoch vor den Schranken des ‚Systems‘ einer Sprache 
ebenso wenig Halt wie vor denen der ‚Norm‘“ (1981: 65). Die Auslegung der 
Kunst als „strukturelle Häresie gegenüber der Orthodoxie“ (Fricke 2000: 35) des 
üblichen Zeichengebrauchs zum einen und zum anderen die damit verbundene 
Beobachtung, dass die Kunst ihre Zeichenauswahl aus dem gesamten Zeichen-
system und über dieses hinaus schöpft, ohne unbedingt den filternden Umweg 
über die Norm zu gehen, unterstützen die unten erläuterte Hypothese, dass die 
Analyse künstlerischer Artefakte vordringlich einer Theorie der Zeichenauswahl 
bzw. parole bedarf (vgl. 3.4.1, Prämisse 2). 
Für jedes Zeichensystem lassen sich die von einem Kollektiv bevorzugten 
Verwendungsweisen oder Normen anführen, die z. B. bei der ästhetischen Zei-
chenverwendung zwar berücksichtigt, aber nicht zwangsläufig befolgt werden. 
Standardisierungen sind im künstlerischen Bereich nicht wie etwa feste Formu-
lierungen und Textsorten Muster zur Lösung kommunikativer Probleme, die in 
einem Kollektiv häufiger auftauchen, sondern als Folie aufzufassen, die der 
künstlerischen Zeichenverwendung als Hintergrund dient. Denn die künstleri-
sche Normabweichung bedarf der Norm, um als solche erkannt zu werden. Die 
vollen Möglichkeiten eines jeden Zeichensystems werden aber nicht unbedingt 
im Einklang mit der Norm, sondern darüber hinaus auch in der ‚anormalen‘ und 
kreativen Zeichenverwendung ausgeschöpft. Standardisierungen im Sinne Han-
sens, d. h. das „Gleichverhalten von Mitgliedern eines Kollektivs“ (ebd.: 33), 
sind demnach zwar auch in der Kunst gegenwärtig, haben hier aber nicht die nor-
mative Schlagkraft, die ihnen im Ernst der Lebenspraxis zweifelsohne zusteht. 
Sie stellen keine Leitsätze für die künstlerische Gestaltung zur Verfügung, die 
vom Künstler unverändert übernommen, auf das eigene Verhalten appliziert wer-
den und daher als Normperpetuierung (s. o.) beschrieben werden können. Die 
Möglichkeit zur Nichtkonformität mit der Norm ist in Übereinstimmung mit be-
stimmten Kunstauffassungen, die dem Originalitätsgedanken anhaften, die ein-
zige Norm der Kunst. 
Dies alles bedeutet allerdings nicht, dass sich im künstlerischen Bereich 
keine Regelmäßigkeiten herausbilden würden. Ein Kunstwerk, das auf allen Ebe-
nen von der Norm abweicht, wäre schier unverständlich. Daher hat in der Musik-
wissenschaft bspw. Eggebrecht (1977: 239) auf die Tatsache hingewiesen, dass 
kunstgeschichtliche Gebilde, und damit auch Musikwerke, einerseits der Tradi-
tion verhaftet sein müssen, um verstehbar zu sein, und gleichzeitig Innovationen 
hervorbringen, um Informativität zu besitzen (ähnlich auch Gruhn 1994: passim). 
Gattung und Geschmack, ja auch der Kunstmarkt sind im ästhetischen Diskurs 
wesentliche Autoritäten, die oft auf Konsens aufbauen und auf eine gewisse Kon-
tinuität der Kunstproduktion pochen. Auch Regelpoetiken setzen sich aus Richt-
linien zusammen, die von ihrem Autor als vorbildlich und deswegen auch als 
stabile Maximen propagiert werden. Im Unterschied etwa zu der oben beschrie-
benen allgemeinsprachlichen Norm sind kunsthistorische Konstanten wie z. B. 
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die literarischen Textsorten jedoch in den meisten Fällen „Quasi-Normen“, deren 
Übertretung nicht die gleiche soziale Sanktionierung nach sich zieht wie ein 
Normbruch im Bereich des kulturell Verbindlichen (vgl. Fricke 1981: 162). Sol-
che künstlerischen Konstanten sind, so führt Fricke (ebd.: 104) aus,  
rein faktische Regelmäßigkeiten ohne normative Verbindlichkeit, die ihre ‚Geltung‘ 
immer nur werkspezifisch oder sogar punktuell und nur bis zum jederzeit nach Be-
lieben des Autors möglichen Widerruf durch Veränderung besitzen. Die als soziale 
Institution geltenden Regeln der normierten Sprache dagegen können nur allmählich 
und im impliziten Einvernehmen der ganzen sprachlichen Regelgemeinschaft einem 
Wandel unterzogen werden. 
Als erwartete Normverletzungen (ebd.: 113) bzw. Abweichungstypen (ebd.: 132) 
bilden kunsthistorische Quasinormen ein wichtiges Schlüsselmoment zur Identi-
fikation eines Kunstwerks als solchen. Literarische Quasinormen sind historisch 
beschreibbar und können deskriptiv als Leitbilder erfasst werden. Im Gegensatz 
zu allgemeinsprachlichen Vertextungskonventionen wie den Textsorten entwi-
ckeln sie allerdings kein so ausgeprägtes normativ-präskriptives Potenzial.72 Ver-
treter von Forschungsrichtungen, die sich mit diesen Quasinormen beschäftigen, 
behelfen sich daher oft mit dem Begriff des Personal- bzw. Epochen-„Stils“ (vgl. 
Gerlach 1977), der allerdings von vornherein betont, dass Merkmale gewisser 
Konstanz in (erheblich) kleineren Gruppierungen (von der Kunstepoche, über die 
Künstlergruppe, zum Werk eines einzelnen Künstlers) zu suchen sind als die, mit 
denen es die Linguistik der Standardsprachen für gewöhnlich zu tun hat. Etablie-
ren sich Quasinormen, so avancieren sie u. U. zu neuen Normen, die wiederum 
neue Abweichungen zulassen. Die Geschichte der im Barock so inflationär ver-
wendeten musikalisch-rhetorischen Figuren bspw., die bis ins 19. Jahrhundert 
hinein ihre Gültigkeit behaupten, legt hiervon ein beredtes Zeugnis ab (s. u.). 
Die angeführten Beobachtungen auf der Normebene lassen sich für instru-
mentelle wie ästhetische polysemiotische Komplexe fruchtbar machen. Im Kon-
text polysemiotischer Kommunikation weicht der in der Linguistik verwendete 
Begriff der Textsorte jedoch dem der „Kommunikatsorte“ – so lautet das von 
Marten/ Sperfeld (2008: 116) eingeführte und von Siever (2015: 46) übernom-
mene Analogon für den auf rein sprachliche Werke gemünzten Textsortenbegriff. 
Stellenweise findet man auch die Begriffe „Gruppe von Prätexten“ (Pfister 1985: 
15) bzw. „Prätextgruppe“ (Wolf 2002: 166) oder „Kommunikationsform“ 
(Schneider/Stöckl 2011: 22; Dürscheid 2005: 3, 2011: 94f). Wie auch Schmitz 
(2011: 36) beobachtet hat, lässt sich zur Beschreibung des Terminus ‚Kommuni-
katsorte‘ eine von Brinker (52001: 135) ursprünglich für Texte geprägte Defini-
tion heranziehen und für die Zwecke der Polysemiotizitätsforschung folgender-
maßen umformulieren: Kommunikatsorten sind aufzufassen als „konventionell 
geltende Muster für komplexe semiotische Handlungen und lassen sich als 
                                                             
72  Zur Unterscheidung von deskriptiver und präskriptiver Sprachnorm sowie zu den Gegen-
satzpaaren normal–unnormal und korrekt–unkorrekt vgl. Coseriu (1952/1975: 81). 
3.2  Ästhetische Kommunikation aus semiotischer Perspektive 
97 
 
jeweils typische Verbindungen von kontextuellen, kommunikativ-funktionalen 
und strukturellen […] Merkmalen beschreiben“ (Schmitz 2011: 37).73 
So unterschiedlich die ein polysemiotisches Werk konstituierenden Zei-
chen sind – sie alle wirken an der (re-)konstruierenden Arbeit des Rezipienten 
mit, der das vorliegende polysemiotische Gebilde einem ihm bekannten Kom-
munikationsmuster, d. h. ihm geläufigen kognitiven Schema, zuordnet bzw. an-
nähert. Auf diesem Wege begegnet er dem Werk mit einer bereits erprobten, aber 
auch immer wieder zu verfeinernden Typologisierungskompetenz. Stöckl 
(2004a: 113) hat in diesem Sinne bereits herausgestellt, dass in Text-Bild-Kom-
plexen sowohl die sprachlichen als auch die piktorialen Zeichen gleichermaßen 
dem Rezipienten Ansatzpunkte für die Zuordnung des polysemiotischen Gebil-
des zu einer Kommunikatsorte liefern. Selbiges gilt auch für die Genres der Vo-
kalmusik: In Liedern, Opern, Madrigalen, musikbegleiteten Messen und Motet-
ten ist die Interaktion zwischen Musik und Sprache jeweils unterschiedlichen 
Charakters. Die Kenntnis solcher Differenzen ermöglicht dem Rezipienten Rück-
schlüsse von der Werk- auf diese abstrahierende Normebene. Das Verstehen ei-
nes polysemiotischen Gebildes beinhaltet daher immer auch eine sich Bekanntem 
annähernde „Typologisierungs-“ (Stöckl 2004a: 382; ähnlich 2011: 45) bzw. 
„Kontextualisierungsleistung“ (Steinseifer 2011: 179). 
 
(I.3.) Auf der abstraktesten74 Stufe, der Systemebene, untersucht der Strukturthe-
oretiker die Konstituenten eines Zeichensystems bzw. mehrerer Zeichensysteme 
und die möglichen Bezüge zwischen ihnen. In der Linguistik weisen Struktura-
listen sämtlichen Elementen eines Zeichensystems auf der Grundlage synchroni-
scher und diachronischer Momentaufnahmen einen eigenen Wert zu, in dem sich 
Überlegungen zu Differenz, Opposition und Relation zu anderen Sprachzeichen 
verdichten. Solche Beobachtungen lassen sich allerdings erst durch Abstraktion 
gewinnen, die sich auf die Beschreibung vieler konkreter Zeichenverwendungen 
stützt. Wichtig ist neben der Rückkopplung an die Ebene der Zeichenauswahl 
aber auch von vornherein der kontrastive Blickwinkel des polyglotten Theoreti-
kers, der durch seine sprachenübergreifende Kompetenz eine größere Distanz zu 
seinem Untersuchungsgegenstand wahren und so eine größere Objektivität an 
                                                             
73  Die ursprüngliche Definition von Brinker (52001: 135) lautet: „Textsorten sind konventi-
onell geltende Muster für komplexe sprachliche Handlungen und lassen sich als jeweils 
typische Verbindungen von kontextuellen (situativen), kommunikativ-funktionalen und 
strukturellen (grammatischen und visuellen) Merkmalen beschreiben. Sie haben sich in 
der Sprachgemeinschaft historisch entwickelt und gehören zum Alltagswissen der Sprach-
teilhaber; [...].“ 
74  Spätestens an dieser Stelle kann die von Coseriu (1952/75: 15 FN 3) ausgesprochene War-
nung angeführt werden, wonach das Wortpaar konkret–abstrakt nicht mit der Dichotomie 
real–irreal verwechselt werden sollte. Die Beschreibung ganzer Zeichensysteme bedarf 
sicher weitgehender und durchgreifender Abstraktionsleistungen; semiotische Systeme 
sind allerdings nicht weniger real als konkrete Zeichenmengen. 
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den Tag legen kann. Schon Saussure forderte vom Systemlinguisten (oder ‚Se-
miologen‘), er solle möglichst viele, auch nicht verwandte, Sprachsysteme ken-
nen, um eine möglichst objektive Sicht auf seinen Untersuchungsgegenstand zu 
gewinnen: „ce qui nous est donné, ce sont les langues. Le linguiste est obligé d’en 
connaître le plus grand nombre possible, pour tirer de leur observation et de leur 
comparaison ce qu’il y a d’universel en elles“ (1916/2013: 96). Selbiges gilt auch 
für die Erforschung und den Vergleich ganzer Zeichensysteme (vgl. Bühler 
1934/1982: 149, 180 und Posner 1977b: 109). Je mehr Zeichensysteme der Se-
miotiker kennt, umso leichter fallen ihm Unterschiede, Gemeinsamkeiten und 
v. a. die je eigenen Potenziale auf, die zweifelsohne jedes einzelne semiotische 
System aufweist. Auf dieser Grundlage lassen sich die Wechselwirkungen von 
Zeichen unterschiedlicher Provenienz in einem Kommunikat überhaupt erst ge-
winnbringend erforschen. 
Aus einem instrumentalistischen Blickwinkel lässt sich sowohl sprach- als 
auch zeichensystemübergreifend festhalten, dass Elemente unterschiedlicher se-
miotischer Systeme ähnliche Funktionen erfüllen können.75 Dennoch bilden sich 
in Übereinstimmung mit dem o. e. Normgedanken Konventionen heraus, die be-
stimmte Zeichentypen für spezifische Zwecke bevorzugen. In diesem Kontext 
kann dann das Phänomen beobachtet werden, das Kress/van Leeuwen (2001: 
103) die „Arbeitsteilung“ der semiotischen Systeme nennen („division of semio-
tic labour”; ähnlich auch bei Iedema 2003: 48; Jewitt 2009b: 25; Stöckl 2011: 48) 
und das bereits Posner (1977b: 109) folgendermaßen umschreibt:  
Multimediale Kommunikation ist allerdings auch nicht einfach eine Ansammlung 
simultan auftretender selbständiger Zeichenprozesse, vielmehr verhalten sich die be-
teiligten Kodes, Kanäle und Sinnesmodalitäten komplementär zueinander und über-
nehmen jeweils spezifische Funktionen, die nur im Hinblick auf eine übergreifende 
Kommunikationsabsicht und im Rahmen einer einheitlichen Rezeption verstanden 
werden können. Diese Aufgabenteilung fundiert zu beschreiben verlangt mehr als 
der metakommunikative Vergleich isoliert ablaufender Zeichenprozesse. 
In Bezug auf natürliche Sprachen hatte – noch früher – Jakobson in einem be-
zeichnenderweise linguistisch (und nicht ästhetisch-literaturwissenschaftlich) 
ausgerichteten Beitrag die Kernfunktion von Idiomen folgendermaßen umrissen: 
„Sprachen unterscheiden sich im Wesentlichen durch das, was sie mitteilen müs-
sen und nicht durch das, was sie mitteilen können“ (Jakobson 1959/1988: 159). 
Gemäß einer rein instrumentalistischen Auffassung könnte man das Gleiche auch 
von Zeichensystemen behaupten. Semiotische Systeme unterscheiden sich im 
Wesentlichen durch das, was sie müssen, und nicht durch das, was sie können. 
Die ‚Unterscheidung‘ der Systeme steht hier im Vordergrund und ist Gegenstand 
einer kontrastiven bzw. komparativen Theorie. 
                                                             
75  Schmitz (2011: 34) bemerkt zur Text-Bild-Interaktion: „Dabei können Bilder auch klas-
sische Eigenschaften von Texten annehmen und umgekehrt“ (ähnlich auch Oomen 1975: 
254). 
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Während Interaktanten in Alltag und Wissenschaft ihr Kommunikationswerk-
zeug Sprache (aber auch Bild und akustische Signale) vorrangig am Kriterium 
der Effizienz messen und damit die Herausbildung von Normen (vgl. Abschn. 
3.2.2.1, I.2) und typischen Zeichenfunktionen fördern, richtet sich die künstleri-
sche Verwendung von Sprache, Bild, Ton etc. allerdings nicht unbedingt nach 
dem, was diese Zeichensysteme müssen, sondern – und damit wird Jakobsons 
Verdikt kurzerhand umgekehrt – vielmehr nach dem, was diese sonst noch kön-
nen bzw. vermögen. Hier kann nicht pauschal davon ausgegangen werden, dass 
jeder Zeichentyp ausschließlich der ihm statistisch am häufigsten zukommenden 
Funktion bzw. „Wirkungsdomäne“ (Hennecke 2010: 360) entspricht, die anderen 
Zeichentypen nicht primär eignet, sondern es werden auch andere Potenziale aus-
geschöpft. Auch in dieser Hinsicht kann es der Kunst im Allgemeinen und dem 
Kunstwerk im Speziellen um die Überwindung konventionell gesetzter Grenzen 
gehen: In einem kombinierten Zeichenkonglomerat (und nicht nur in einem 
künstlerischen) können etwa musikalische Werkstrukturen sich den sprachlichen 
annähern und umgekehrt (vgl. van Leeuwen 1999: 4); sprachliche Formulierun-
gen können zum Bild werden et vice versa. Oomen hat in einer Studie zur Zei-
chenstruktur von Comics beobachtet, dass „der visuelle Code [...] dazu [neigt], 
Eigentümlichkeiten des verbalen Codes anzunehmen und umgekehrt“ (1975: 
254). Ähnliches beschreibt auch Schmitz schon in kreativen journalistischen For-
maten: „Beide Modi, Text und Bild, passen sich dabei den Bedingungen des an-
deren Modus so weit an, wie das für den jeweiligen Kommunikationszweck er-
forderlich ist: Bild und Text assimilieren und akkommodieren einander“ (2007: 
107; vgl. auch ebd.: 96ff.). Es kann also konstatiert werden: In der ästhetischen 
Kommunikation sind semiotische Potenziale wichtiger als die Zwänge zur kom-
munikativen Ökonomie, intersemiotische Ähnlichkeiten gesuchter als die strikte 
kommunikativ-funktionale Unterscheidung von Zeichentypen. Was hier zählt, 
sind die faktischen Bezugnahmen im polysemiotischen Werk, die als Exempla 
dafür dienen, dass Elemente unterschiedlicher Zeichensysteme in unterschied-
lichster Hinsicht miteinander kompatibel sind (vgl. 3.5). Dies ist der Untersu-
chungsbereich der Polysemiotizitätsforschung. Auch bei der Unterscheidung von 
dem, was ein Zeichensystem muss, und dem, was es kann, handelt es sich um 
zwei extreme Positionen, die es deswegen anzuführen gilt, weil das Potenzial ei-
nes Zeichensystems (im Gegensatz zur prototypischen Verwendung seiner Ele-
mente) im gegenwärtigen Diskurs zur polysemiotischen Kommunikation ver-
nachlässigt scheint. In Wahrheit bedingen normkonforme und normabweichende 
bzw. zentripetale und zentrifugale Kräfte in jedem polysemiotischen Kommuni-
kat einander (s. Kap. 3.6). 
In manchen Arbeiten, in denen ein kontrastierender semiotischer Blickwin-
kel eine Rolle spielt, werden aber gerade eben die Differenzen zwischen den 
semiotischen Systemen gesucht. Knepler (1993: 206) z. B. geht es um die „gra-
vierenden Unterschiede“ zwischen Musik und Sprache. Stöckl (2011: 50) fasst 
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im Hinblick auf Bild-Text-Kommunikate zusammen: „Es kommt aber vielmehr 
darauf an zu sehen, dass jede Modalität grundverschieden ist, ihr eigenes Aus-
druckspotenzial hat und daher im multimodalen Text jeweils spezifische Aufga-
ben übernimmt“. Schmitz (2003a: 255) geht im gleichen Kontext sogar von der 
prinzipiellen Verschiedenheit und Inkompatibilität unterschiedlicher Zeichen aus 
und bezeichnet diese als Elemente, „die ‚eigentlich‘ nicht zusammenpassen“ 
(ebd.: 257). Damit greift er eine schon bei Bühler vorfindliche Vorstellung auf, 
gemäß der zwischen dem sprachlichen und piktorialen „Darstellungsgeräte“ „un-
überschreitbare Grenzen“ (K. Bühler 1934/1982: 150) bestehen. In einer späteren 
Studie differenziert Schmitz (2011: 32f.) seine Ergebnisse aber aus, wenn er ei-
nerseits zu dem von ihm analysierten polysemiotischen Kommunikat schreibt: 
„In Text-Bild-Gefügen herrscht immer schon eine Spannung, Distanz, Differenz 
zwischen Sprache […] und Bild. Sie potenzieren die Spannung, die im Prozess 
sowohl der sprachlichen als auch der bildlichen Semiose je unterschiedlich oh-
nehin schon steckt“ (ähnlich auch Oomen 1975: 258), andererseits aber auch an-
merkt: „Im ästhetisch komponierten Text-Bild-Gefüge hingegen wirken vielfäl-
tige metaphorische Übertragungen zwischen Bild und Text als wechselseitige 
Sinnspender und -empfänger“ (ebd.: 33). Auch der von ihm geprägte Begriff der 
Text-Bild-„Metamorphose“ (Schmitz 2003a: 241; vgl. auch 2007: 93; Stöckl 
2010) lässt erahnen, dass zwischen unterschiedlichen Zeichen dynamische Um-
wandlungsprozesse ablaufen sowie Annäherungen und Umverteilungen ange-
stammter Funktionen stattfinden können. Auf Comics bezogen hat Kaindl in 
Übereinstimmung mit dem bereits Gesagten folgende prinzipielle Beobachtung 
festgehalten: „Ein Denken in Dichotomien kann keine Erklärungen für die Be-
ziehungsmöglichkeiten zwischen Sprache und Bild liefern, da diese nicht ausge-
hend von den jeweiligen Eigenschaften des einzelnen Zeichensystems erfasst 
werden können“ (2004a: 254). Der Blick auf das jeweilige Zeichensystem muss, 
so wird im Folgenden noch ausführlich darzulegen sein, unbedingt durch die 
Analyse der konkreten polysemiotischen Zeichenauswahl ergänzt werden, um 
das gemeinsame Wirken unterschiedlicher Zeichen zufriedenstellend beschrei-
ben zu können (s. Kap. 3.5). 
In diesem Sinne hat auch die moderne Polysemiotizitätsforschung bei ihrer 
Theoriebildung mit zu berücksichtigen, dass nicht in jedem Zeichenkomplex das 
„Musterhafte“ (Holly 2007: 389; Klemm/Stöckl 2011: 10, 13; vgl. Stöckl 2000; 
2011: 47, 2012: 247; Hausendorf 2011: 526) bzw. die Normebene im Vorder-
grund steht und dass die einseitige Fokussierung von „domänen- und genrespe-
zifischen Mustern der [Zeichen-]Verknüpfung“ (Klemm/Stöckl 2011: 14) für 
eine auch Kunstwerke integrierende Theorie womöglich die Gefahr wissen-
schaftlicher Aporien in sich birgt. Denn Beschreibung kommunikativer Muster 
und Normen ist, wie der vorangegangene Abschnitt darlegt, nicht der End-, 
sondern vielmehr der Ausgangspunkt für theoretische Erwägungen im Bereich 
ästhetischer (polysemiotischer) Kommunikation. Der alleinige Blick auf die 
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Normebene verschließt den Blick auf das viel umfassendere Wirkungsspektrum 
eines semiotischen Systems. In der Erforschung ästhetischer Kommunikation 
kommt nicht das Bestreben zum Ausdruck, sämtliche Formen des ‚Bedeutens‘ 
auf ein (bisher v. a. sprachliches) Muster zurückzuführen, sondern vielmehr das 
Bestreben, dem individuellen Bedeutungs- und Wirkungspotenzial eines jeden 
Zeichensystems nachzuspüren. 
Aus ebendiesem Grund ist die allgemeine philosophische Ästhetik weniger 
eine Theorie der Einzelkunst als vielmehr eine Theorie verschiedener bzw. aller 
Künste (vgl. Bachtin 1924/1979: 96ff.; Mukařovský 1942/1989: 73), deren volle 
Leistungsfähigkeit es komparativ zu beschreiben gilt. Zeichentheoretisch könnte 
die Ästhetik somit als komparative Semiotik im Sinne Posners (1977b: 109) be-
trachtet werden. Diesen Ansatz verfolgen die sog. Interart Studies (z. B. die Word 
and Music Studies oder die Word and Picture Studies). In den Untersuchungsbe-
reich der Ästhetik fällt aber nicht nur der Vergleich der Künste (auf der System-
ebene), sondern auch das Verstehen intersemiotischer – im Sinne von transkünst-
lerischer – ‚Übersetzungsleistungen‘ sowie die Beschreibung synsemiotischer 
Sinnkonstitution im konkreten polysemiotischen Werk (vgl. I.1). Genau dies ist 
der Ort, an dem nicht die prinzipielle Verschiedenheit der künstlerischen Sys-
teme, sondern das verbindende Element in den Vordergrund der Analyse rückt 
(vgl. auch Kap. 3.6). 
Dient die Sprache als Organon der Alltagskommunikation, so muss sie 
nicht nur der Referenzfunktion nachkommen können, sondern unterliegt auch 
wie jedes Werkzeug einer ständigen Perfektionierung. Ziel ist stets die Effizienz-
steigerung. Das Sprachinstrument unterliegt somit den Anforderungen einer 
kommunikativen ‚best practice‘, in der die eindeutige Referenz auf Außersprach-
liches eines der Hauptziele darstellt. Dies muss nicht zwangsläufig auch für die 
Musik gelten. Im Vergleich zum Sprachorganon kann nicht von jedem Musik-
stück als solchem oder von jedem seiner musikalischen Glieder behauptet wer-
den, dass sie wie Sprachzeichen etwas denotieren und dass sie sich als Instrument 
für die Alltagskommunikation eignen; die Musik ist nicht, wie K. Bühler 
(1934/1982: 149, 179) sagen würde, a priori ein „Darstellungsgerät“. Aber das 
muss die Musik ja auch gar nicht. Wohl aber kann die Behauptung aufgestellt 
werden, dass sich die Musik im Laufe ihrer Geschichte bis zu einem gewissen 
Grad auch die Funktion erschlossen hat, auf Außermusikalisches zu verweisen – 
und das nicht nur anhand von indexikalischen und ikonischen, sondern durchaus 
auch von symbolischen Zeichen (vgl. Schering 1927/1990: 39 et passim; Wilbert 
1998: 596ff.; Welker 2016). Mit anderen Worten: Für die Sprache mag die „Do-
minanz ihrer Darstellungsfunktion“ (K. Bühler 1934/1982: 150) charakteristisch 
sein; dass dieses Dominanzverhältnis in der Musik nicht besteht, bedeutet nicht, 
dass musikalische Strukturen nicht dazu fähig sind, auf Außermusikalisches zu 
verweisen bzw. dass ihnen in einer geeigneten Rezeptionssituation keine Darstel-
lungsfunktion zugewiesen werden kann (s. Abschn. 3.4.2). Diesem Umstand 
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trägt auch Eggebrechts (1977: 240f.) Unterscheidung dreier „Musikarten“ Rech-
nung: Er differenziert eine Gefühle evozierende „Empfindungsmusik“ von einer 
denotierenden „Assoziationsmusik“ und von einer die Zuhörererwartung we-
ckenden und befriedigenden „Erlebnismusik“. Die Parallele zu Bühlers Orga-
non-Modell der Sprache ist bei dieser Unterscheidung nicht zu übersehen. So-
wohl Sprache als auch Musik weisen also eine Funktionsvielfalt auf. 
Musikalische Elemente müssen nicht, aber können in bestimmten Kontexten de-
notieren oder – anders formuliert: – die Fähigkeit zur Denotation ist eines der in 
musikalischen Strukturen angelegten Potenziale. Hierfür ließen sich zahlreiche 
Beispiele finden, v. a. in der Geschichte der Oper (s. u.), des Oratoriums (vgl. 
Haydn, Die Schöpfung), der sog. ‚Programm-‘ (Vivaldis Vier Jahreszeiten) sowie 
der Filmmusik (Leitthemen in der Herr-der-Ringe-Trilogie oder in der Serie 
Game of Thrones). Dass das musikalische Potenzial zur Denotation v. a. in Kom-
munikatsorten zutage tritt, in denen auch sprachliche oder szenische Zeichen in-
volviert sind, unterstreicht die bereits geäußerte These, nach der sich im poly-
semiotischen Gebilde die Elemente unterschiedlicher Zeichensysteme in ihren 
Funktionen annähern bzw. nach der diese die Anknüpfungspunkte anderer Sys-
teme nutzen. Solche Anknüpfungspunkte werden im Folgenden als ‚semiotische 
Inhärenzen‘ bezeichnet (vgl. Kap. 3.6). 
Auch die Frage nach der Leistungsfähigkeit eines jeden semiotischen Sys-
tems scheint sich also zu ändern, je nachdem ob seine Zeichen bzw. Strukturen 
als Organon verwendet werden oder die Kunstproduktion inspirieren. Auch mu-
sikalische Elemente können in instrumenteller Weise gebraucht werden: Werbe-
jingles und akustische Logos z. B. sind eindeutig denotierende musikalische Zei-
chen. Wenn beim Vergleich von Zeichensystemen das zugrunde gelegt wird, was 
Zeichensysteme können und nicht das, was sie müssen, so kann man sich fragen, 
ob beispielsweise die ernste Musik statt mit der Alltagssprache nicht eher mit der 
Literatursprache verglichen werden muss. In dieser Hinsicht könnte die Hypo-
these aufgestellt werden, dass die Musik mit dieser mehr gemeinsam hat als mit 
der Alltags- oder gar der Fachsprache. Das Ideal semantischer Eindeutigkeit von 
Wörtern greift lediglich im (natur-)wissenschaftlichen und oft auch im alltägli-
chen Sprachgebrauch, in den Fällen also, in denen die Darstellungs- und ferner 
die Appellfunktion (K. Bühler 1934/1982: 28f.) bzw. die referentielle und die 
konative Funktion (Jakobson 1960/1979: 88, 90) der Sprachzeichen gewollt 
dominant sind. In der Sprachkunst, in der poetische Funktionen (ebd.: 92ff.) über-
wiegen, steht die semantische Eindeutigkeit verbaler Elemente schon weniger im 
Mittelpunkt. In künstlerischen Werken geht es, wie Kohlmayer (2008: 44) für das 
literarische Kunstwerk betont hat, um „die typische Mischung aus [sc. interpreta-
torischem] Spielraum und [sc. interpretatorischen] Grenzen“. Hier ist „die Mehr-
deutigkeit und Vagheit der mediale Ausgangspunkt schlechthin“ (ebd.: 46). So 
versucht man etwa in der literarischen Kommunikation die Eindeutigkeit des 
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sprachlichen Zeichens durch Leerstellen bewusst aufzubrechen.76 Sprachkunst 
lässt „so manche Erscheinung und so manches sprachliche Geschehen sichtbar 
werden, das bei der praktischen Verwendung der Sprache durch die Mitteilungs-
aufgabe des sprachlichen Zeichens überschattet wird“ (Mukařovský 1942/1989: 
74). Diese Parallele künstlerischen Sprachgebrauchs und des ästhetischen Ge-
brauchs nonverbaler Zeichen bemerkt auch Fricke, der aus diesem Umstand al-
lerdings die radikale Folgerung zieht, dass in der ästhetischen – und damit auch 
literarischen – Kommunikation überhaupt nicht die Rede von Zeichen sein kön-
ne: „Kunstwerke bestehen nicht einmal aus Zeichen. Dies gilt, entgegen verbrei-
teter und plausibel erscheinender Annahme, sogar für den Bereich der Sprach-
kunst. Die Worte eines literarischen Textes sind keine Zeichen. Sie sehen nur von 
weitem so aus“ (Fricke 2000: 103f.; s. u.). Die Zeichenhaftigkeit ist bei Fricke 
größtenteils Zeichenträgern vorbehalten, die als kommunikatives Organon ver-
wendet werden können. Mithilfe des zitierten Passus kann u. a. aufgezeigt wer-
den, dass eine enge Zeichendefinition – obgleich viel seltener – auch in der Lite-
raturwissenschaft anzutreffen ist. Inwieweit die in der vorliegenden Arbeit 
vertretene Auffassung von einer solchen abweicht, ist oben bereits dargestellt 
worden (vgl. Kap. 3.1) und wird auch im Folgenden durch die Vorstellung des 
im Dialog zwischen Rezipient und Werk stattfindenden Zeichenlernens wieder 
aufgegriffen (s. Abschn. 3.4.1). 
Um den kontrastiven Blick auf semiotische Systeme auch für die vorliegen-
de Arbeit fruchtbar zu machen, muss zuletzt noch einmal auf die Entscheidung 
eingegangen werden, die uns in I.2 dazu führte, die Kulturebene (als Normebene 
im Sinne Coserius) unter der Ebene der Zeichensysteme zu verorten und nicht 
darüber. Dazu soll ein Beispiel herangezogen werden, das unmittelbar mit dem 
Thema der Opernrezeption und des Operntransfers zusammenhängt: Im Kontext 
der Rezeption von Wort-Musik-Komplexen ist immer wieder die Rede davon, 
dass die sprachlichen Anteile (sofern sie deutlich gesungen werden und die Akus-
tik des Raumes stimmt) immer nur von den Angehörigen der jeweiligen Sprach-
gemeinschaft verstanden werden können, während die Musik als Universalie gilt, 
die von allen Menschen verstanden werden kann. Auch der Normalfall des 
Operntransfers, nämlich die Veränderung der textlichen bei gleichzeitig unver-
änderter Beibehaltung der musikalischen Anteile, wird mit der vermeintlichen 
Universalität musikalischen Bedeutens begründet. Hiernach braucht die Musik 
beim Transfer einer Oper, eines Lieds, eines Oratoriums etc. deswegen nicht ver-
ändert zu werden, weil diese kulturübergreifend verständlich ist. Eine solche 
Ansicht mag bezüglich der translatorischen Konsequenzen legitimierbar sein, sie 
                                                             
76  Selbiges bemerkt auch Keller; er stellt aber klar, dass die diachronische Lexikalisierung 
(d. h. Assoziation eines Signifikans mit einem Signifikat) und das ästhetische Abwenden 
von dieser sicher kontextabhängigen Assoziation auf unterschiedlichen Ebenen ablaufen 
(vgl. 1995: 173). Kress/van Leeuwen (2001: 72) sprechen in diesem Kontext von „secon-
dary meaning“. Vgl. auch Nöth (22000: 449ff.). 
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wird allerdings dem Wesen der Musik und darüber hinaus auch kultursemioti-
schen Erwägungen nicht gerecht. 
Der Kulturwissenschaftler Hansen (42011: 29) unterscheidet drei Erschei-
nungsformen des Menschlichen: die biologische Gattung, bestimmte Gruppie-
rungen und das Individuum. Bei den ersten beiden Erscheinungsformen kann 
man Tendenzen zu einem „Gleichverhalten“ (ebd.), im ersten Fall ein anthropo-
logisches, im zweiten Fall ein kollektives Gleichverhalten, beobachten. Dabei 
gilt: „Anthropologisches Gleichverhalten wird vererbt, kollektives Gleichverhal-
ten hingegen wird durch Information weitergegeben und durch Nachahmung ge-
lernt“ (ebd.). Das kollektive Gleichverhalten nennt Hansen auch ‚Kultur‘. Wenn 
nun Sprache als kulturspezifisch, die Musik aber als Universalie betrachtet wird, 
werden diese menschlichen Ausdrucksformen auf den entsprechenden Ebenen 
verortet, nämlich die Sprache auf einer kollektiven und die Musik auf der anth-
ropologischen Ebene. Eine solche pauschale Zuordnung ist m. E. unzulässig. So-
wohl Sprache als auch Musik weisen Manifestationsformen auf, die auf den bei-
den von Hansen angeführten überindividuellen Ebenen beschreibbar sind. Auf 
der anthropologischen Ebene können die Sprachfähigkeit und die Musikfähigkeit 
des Menschen (vgl. Bierwisch 2012: 11) verortet werden. Ansätze, die vom Uni-
versaliencharakter ihres jeweiligen Forschungsgegenstandes ausgehen, gibt es 
daher zu Recht sowohl in der Linguistik (etwa der generativen Grammatik) als 
auch in der Musikpsychologie (vgl. Fritz et al. 2009). Sie gehen aber notwendi-
gerweise stark selektiv vor und müssen daher auf einer sehr allgemeinen Ebene 
bleiben. Die letztgenannte Studie z. B. erörtert, dass der Emotionsgehalt westli-
cher Musik (gemeint sind die drei Emotionen Freude, Trauer und Furcht) auch 
von einer Mehrheit der Mitglieder der Mafa-Ethnie in Westafrika erkannt wird, 
obwohl diese mit der genannten Musiktradition nicht vertraut sind (vgl. Fritz et 
al. 2009). Es liege also nahe, dass der Emotionsgehalt eines musikalischen Wer-
kes als Universalie zu betrachten sei, die von der Mehrheit aller Menschen er-
kannt werde. Nun ist aber die Bestimmung des Grundcharakters eines Musik-
stücks nur ein sehr kleiner Teil dessen, was an musikalischen Werken verstanden 
werden kann.77 Jede tiefer gehende Beschäftigung mit Musik, sei es die Pflege 
eigener wie auch der Nachvollzug fremder Ausdrucksformen, stellt sich genauso 
wie im Sprachbereich nur auf der Grundlage besonderer Kompetenzen ein, die in 
Kollektiven, wie bereits bemerkt, „durch Information weitergegeben und durch 
Nachahmung gelernt“ (Hansen 42011: 29) werden.  
Wie die Einzelsprachen weist auch die Musik kulturspezifische Ausfor-
mungen auf. Nicht jedem Menschen erschließt sich allein auf der Grundlage 
seines Menschseins, was diese verschiedenen Ausformungen von Musik über die 
                                                             
77  Der Titel eines Artikels von Spiegel-online „Universale Emotionen. Musik wird weltweit 
gleich verstanden“ (20.03.2009; vgl. Kap. 7.5), der Bezug nimmt auf die Ergebnisse der 
vorgestellten Studie von Fritz et al. (2009), kann somit als unglückliche Formulierung 
gelten. 
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Vermittlung von Grundemotionen hinaus noch können. Insbesondere die sog. 
westlichen Kulturen sind sich des Reichtums anderer musikalischer Traditionen 
kaum bewusst. Die Musik, die für gewöhnlich als eine einheitliche und universale 
Kunst gehandelt wird, ist auf der Ebene des Zeichensystems ein Sammelbecken 
höchst heterogener Phänomene. Unter der sog. ‚klassischen Musik‘ verstehen wir 
primär okzidentale Kompositionstraditionen. Doch die Musik beinhaltet weitaus 
mehr. Während der Großteil westlicher Musik auf Ganz- und Halbtönen basiert, 
finden sich im asiatischen und afrikanischen Bereich etwa musikalische Traditi-
onen, die auch den Bereich ‚zwischen‘ den Tasten einer Klaviatur (als Inbegriff 
westlicher Musiktradition) ausschöpfen, d. h. Viertel- und Achteltöne kennen. 
Aber auch innerhalb dessen, was man die okzidentale Musiktradition nennt, gibt 
es und entwickeln sich fortwährend die unterschiedlichsten Musikstile. Ihre 
Pflege, Ausübung und Kenntnis bleibt, wo sie über den naiven Konsum hinaus-
gehen, nur bestimmten Kollektiven vorbehalten. Phänomene wie der gregoriani-
sche Choral, die Hofmusik, die Oper des ausgehenden 18. Jahrhunderts, die Sym-
phonik des 19. Jahrhunderts, die Zwölftonmusik, der Blues, der Rock’n’Roll etc. 
können nur von echten Liebhabern in erschöpfender Weise durchdrungen wer-
den, d. h. Personen mit dem jeweiligen Expertenwissen. Viele Vokalkompositi-
onen J. S. Bachs z. B. können nicht verstanden werden, wenn man keine Grund-
kenntnisse der musikalischen Rhetorik der Barockzeit aufweisen kann, die Bach 
in den Dienst der Textexegese stellt (vgl. dazu z. B. Wilbert 1998: 597ff.). Als 
Experten werden hier im weitesten Sinne all jene Personen aufgefasst, die über 
Kenntnisse zu bestimmten musikalischen Gepflogenheiten verfügen. In Bezug 
auf die Oper des 18. Jahrhunderts sind das die zeitgenössischen Besucher (egal 
welchen Standes), die Gesamtheit der an Produktion und Aufführungen Beteilig-
ten sowie alle sich theoretisch und kritisch mit dieser Kommunikatsorte ausei-
nandersetzenden Autoren vergangener und heutiger Zeit. Die Inhaber eines sol-
chen Expertenwissens können zum Kollektiv zusammengefasst werden. 
Solche Arten von Kollektiven decken sich noch weniger als Sprachgemein-
schaften mit der prototypischen Definition von Kultur als Nationalkultur. In die-
sem Kontext scheint also ein ethnologischer bzw. sozialwissenschaftlicher Kul-
turbegriff, wie er etwa von Espagne/Werner (1988: 15) beschrieben wird, 
angebracht. Die Grenzen solcher Kollektive bzw. Kulturen verlaufen quer zu de-
nen der Nationalgemeinschaft und umfassen u. U. mehr als diese, z. B. alle Ex-
perten der italienischen Oper im ausgehenden 18. Jahrhundert auf der ganzen 
Welt, und gleichzeitig weniger, denn längst nicht alle Mitglieder einer National-
kultur sind solche Experten. Mit diesem Wissen ließe sich daher die pauschali-
sierende These einer nationalen oder gar „(europäische[n]) Gemeinsamkeit im 
Modus musikalischen Erlebens“ (Schmusch 2009a: 182) durchaus anfechten. 
Die Frage, die sich bei der Erforschung des Transfers von Wort-Ton-Ge-
bilden stellt, ist, ob mit dem Wechsel des Sprachkollektivs auch eine Grenze 
zwischen ausgangs- und zielkulturellem Musikstil überschritten wird. Wenn die 
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Oper als Kommunikatsorte angesehen wird, die sprachliche, musikalische und 
theatrale Elemente in sich vereint, so werden in den Wirkstätten des uns im Ana-
lyseteil interessierenden Komponisten Gluck verschiedene Ausformungen (‚Sub-
kommunikatsorten‘) der Oper gepflegt. Soll nun Glucks Orfeo, eine Wiener Oper 
italienischer Prägung, beim Transfer in die Opernmetropole Paris zur Oper fran-
zösischer Prägung werden? Sollen dann neben den sprachlichen auch Notenän-
derungen vorgenommen werden? Wie im weiteren Verlauf der Arbeit ersichtlich 
werden wird, halten Theoretiker des Operntransfers und der Librettoübersetzung 
verschiedene Antworten auf diese Frage bereit (vgl. Abschn. 4.2.1 und Kap. 5). 
Es erscheint also angebracht, nicht pauschal von der Universalität der Musik zu 
sprechen, denn kollektivspezifische Präferenzen im musikalischen Bereich kön-
nen für den Kulturtransfer genauso eine Barriere darstellen wie die Schranke zwi-
schen zwei Sprachgemeinschaften. 
All die kulturspezifischen Ausformungen von Musik können leicht zu ei-
nem System zusammengefasst werden, denn es geht allgemein um die Summe 
aller intentional herstellbaren Klangmanifestationen. Dieses System ist aber nicht 
vergleichbar mit dem System einer Einzelsprache. Das Pendant hierzu wäre viel-
mehr im verbalen Bereich die sprachenübergreifende (!) Frage danach, was Spra-
che als menschliches Konstrukt überhaupt vermag. Diese Systemebene abstra-
hiert von der ‚Sprache‘ und ‚Musik in einem Kollektiv‘, indem sie alles in sich 
fasst, was mit Sprache respektive Musik möglich ist. Insofern ist die Ebene des 
Zeichensystems der Ebene der Zeichengebrauchsnorm, d. h. der in Bezug auf ein 
Kollektiv üblichen Untermenge, übergeordnet. 
3.2.2.2 Der medientheoretische Zugang 
(II) Die medientheoretische oder mediensemiotische Herangehensweise (vgl. 
Abb. 1, II) verfolgt im Allgemeinen (und in Übereinstimmung mit einem relativ 
enggefassten Medienbegriff78) die Analyse der materiellen Fixierung79 und Dis-
tribution menschlicher Artefakte, die Zeichen beinhalten und die selbst 
Zeichenstatus erlangen können. Abstrahiert wird in diesem Ansatz aber noch von 
individuellen Rezeptionsprozessen (vgl. Abb. 1, III). Beim Übergang vom o. e. 
                                                             
78  Die Mehrdeutigkeit des Medienbegriffs ist in medienwissenschaftlichen Arbeiten mittler-
weile zum Topos geworden (vgl. Dürscheid 2011: 88). Zu den verschiedenen Bedeutun-
gen und Verwendungsweisen des Medienbegriffs vgl. Merten (1999: 133ff.), Posner 
(1986: 293ff.) und Mock (2006). Methodologisch unabdingbar ist es angesichts der Fülle 
an Medienbegriffen laut Mock (ebd.: 184, 197), die eigene Verwendungsweise offen dar-
zulegen. Der hier verwendete Medienbegriff deckt sich weitgehend mit dem engen Medi-
enbegriff in Schneider/Stöckl (2011: 22).  
79  Die physische und physiologische Hervorbringung von Kommunikaten fällt als Untersu-
chungsobjekt weniger in den Bereich der Medientheorien als in den der Phonetik (für die 
Sprache) und u. U. der Physik. 
3.2  Ästhetische Kommunikation aus semiotischer Perspektive 
107 
 
strukturtheoretischen Ansatz zur medientheoretischen und später ereignistheore-
tischen Herangehensweise rücken pragmatische Größen, d. h. Bedingungen und 
Gegebenheiten der konkreten Kommunikations- bzw. Rezeptionssituation, ver-
stärkt in den Vordergrund des theoretischen Interesses. 
Es gibt keine „unvermittelte“, d. h. nicht über Medien ablaufende Kommu-
nikation (vgl. Mock 2006: 183, 189),80 doch können strukturtheoretische Ansätze 
aufgrund ihres gesonderten Forschungsinteresses durchaus von der Zeichenma-
terialität abstrahieren. Im Besonderen werden in medientheoretischen Ansätzen 
zum einen die physikalisch bestimmbare „Materialquelle“ (Morris 1946/1973: 
292) der Zeichen, d. h. die physikalischen Trägermedien (im Plural) sowie die 
dazugehörigen Modi ihrer Perzeption beschrieben, und zum anderen das Distri-
butions- bzw. Rezeptionsmedium (im Singular), das hier definiert wird als die 
Summe jener Trägermedien, die, gesellschaftlichen Konventionen folgend, als 
Einheit rezipiert werden und innerhalb des jeweiligen Kollektivs bestimmten 
Funktionen entsprechen. Papier und Tinte, vorwiegend im visuellen Modus 
perzipiert, stellen bspw. die physikalischen Trägermedien der Distributionsme-
dien Opernpartitur, Comic oder wissenschaftliche Monographie dar, die inner-
halb eines Kollektivs jeweils die ihnen eigenen Funktionen (Transkription, Un-
terhaltung, Information etc.) erfüllen. 
Abgesehen wird hier von der häufig anzutreffenden Rede von der Sprache 
als Medium, die, wie oben dargestellt, vornehmlich der Sprache in ihrer instru-
mentellen Verwendung, d. h. als Organon, eignet und daher für den künstleri-
schen Kontext weniger adäquat erscheint. In der vorliegenden Arbeit wird aus 
diesem Grund der Medienbegriff nicht synonym zum Begriff des Zeichensys-
tems verwendet. Die Disambiguierung des Medienbegriffs – Sprache im Träger- 
und Distributionsmedium zum einen versus Sprache als (Kommunikations-)Me-
dium zum anderen – und die Entscheidung, den Medienbegriff nicht in der letzt-
genannten Leseweise zu verwenden, ist gerade für die Erforschung polysemioti-
scher Gebilde und der mit ihnen verbundenen Übertragungsprozesse relevant. 
Denn aus instrumentalistischer Sicht wäre sonst der Wechsel der Sprache (beim 
interlingualen Übersetzen) bzw. des Zeichensystems (beim intersemiotischen 
Übersetzen) ein Medienwechsel. Dies ist allerdings ein Terminus, der in der In-
termedialitätsforschung auch für den Wechsel des Distributionsmediums ge-
braucht wird (vgl. Rajewsky 2002: 16).81 In unserem Verständnis stellt nicht das 
herkömmliche Übersetzen von einer Sprache in die andere sowie von einem Zei-
chensystem in das andere einen Medienwechsel dar, sondern vielmehr die 
                                                             
80  Die Rede vom „Medientext“ (z. B. Mälzer 2013: 260; Hennecke 2015: 208) oder von 
„medialer Kommunikation“ (Wolf 2002: 168) ist vor diesem Hintergrund als Tautologie 
zu werten. Jeder Text und jedes Kommunikat bedürfen, um wahrnehmbar zu sein, eines 
Mediums. 
81  Abweichend von diesen beiden Begriffsbestimmungen, fasst Eckkrammer (2006: 40) his-
torische Hierarchieverschiebungen im Mediengebrauch als Medienwechsel auf. 
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Verbreitung gegebener Inhalte über verschiedene Medien, etwa einer bestimmten 
Oper als Leselibretto, als Ton-(Bild-)Aufnahme, als Opernaufführung u. v. m. In 
dieser Leseweise ist der Medienbegriff auch in andere als die vorliegende trans-
latologische Studie eingegangen (vgl. z. B. Schreiber 1993: 98f.). 
 
(II.1.) Im ungeäußerten, prämedialen Zustand nehmen Gedanken und Ideen nur 
den virtuellen Raum in den Köpfen der Individuen und Kollektive ein, die sie 
imaginieren (vgl. I.1). Um aber mitgeteilt und damit sozial wirksam gemacht zu 
werden, treten Inhalte notwendigerweise in einer konkreten Materialität in Er-
scheinung. Neben einem Sender und einem Empfänger bedarf eine Zeichenaus-
wahl, um als Reiz gesendet und empfangen zu werden, immer spezifischer phy-
sikalischer Trägermedien, z. B. Schallwellen in der Luft oder Tintenzüge auf Pa-
pier etc. Wenn die Medientheorien ihrerseits Kommunikation als medienge-
stützte Zeichenübermittlung ansehen, d. h. wenn Schall- und Lichtwellen, Tinte 
auf Papier, Leuchtstoffröhren an Häuserwänden lediglich in dem Maße analysiert 
werden, in dem sie Zeichen als materielles Substrat dienen, so fungiert die Mate-
rialität der Zeichenträger als die wichtigste Schnittstelle zwischen dem struktur-
theoretischen Zugang zu einem Werk (I.1) und der medientheoretischen Heran-
gehensweise zur Artefakt gewordenen Aktualisierung desselben (II.1). Insofern 
lässt sich die Geschichte der Menschheit medientheoretisch beschreiben als die 
Geschichte der (geräteunterstützten) Mechanismen, unterschiedlich geartete Zei-
chen produzieren, speichern, distribuieren und wahrnehmen zu können (vgl. die 
diachronischen Abrisse in Pross 1972). Die Materialität wird aufgrund dieser 
Zwischenstellung manchmal explizit in die semiotische Analyse eines Artefaktes 
miteinbezogen, oft aber auch ausgeklammert (vgl. van Leeuwen 1999: 125ff., 
142f.). In linguistischen Theorien ist der Miteinbezug von Bemerkungen zu Ge-
stalt und Funktion der materiellen Seite von Sprache mittlerweile als ein notwen-
diges „pragmatisches Minimum“ (Hausendorf 2009) reklamiert worden. In einer 
Theorie der polysemiotischen Kommunikation erlangt die Materialität der Zei-
chenträger die Wichtigkeit einer stabilen Bezugsgröße, weil sie in den meisten 
Fällen nicht nur Voraussetzung und Garant gemeinsamen Zeichenvorkommens 
ist (s. Abschn. 3.5.4), sondern in bestimmten Fällen erst den zweiten Zeichentyp 
stellt, durch welchen ein Kommunikat als polysemiotisch aufgefasst werden kann 
(vgl. Kap. 3.3). 
Die konkrete physikalische und chemische Beschaffenheit der Trägerme-
dien ist für den an Zeichenprozessen interessierten Medientheoretiker oft zweit-
rangig. Sie ist Gegenstand unterschiedlicher naturwissenschaftlicher Untersu-
chungsgebiete (Optik, Akustik, Osmologie etc.). Die Materialität der Zeichen-
träger erhält in semiotischen und medientheoretischen Untersuchungen dagegen 
am ehesten dort Aufmerksamkeit, wo es um die physiologischen Aspekte von 
deren Produktion, aber v. a. deren Perzeption, d. h. die Wahrnehmungsmodi oder 
Sinnesmodalitäten geht. Von hierher rührt auch Hess-Lüttichs terminologische 
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Unterscheidung von Kanal für die physikalischen Trägermedien und Sensus für 
die Sinnesmodalitäten (vgl. 1984: 923). In konkreten kommunikativen Prozessen 
liegt das Artefakt in einem bestimmten Medium vor, dem Rezeptionsmedium. 
Erst in diesem ist etwa ein Kunstwerk ein Artefakt. Medientheorien unterschei-
den dabei je nach Sinnesorgan, das diese Reize aufnimmt, fünf Kommunikations- 
bzw. Wahrnehmungsmodi. Berufen wird sich hier auf Mock (2006) und auf Pfis-
ter, der sich in seiner Monographie zur Dramentheorie und -analyse explizit 
„plurimedialen Darstellungsformen“ (1977/112001: 24ff.) widmet und fünf „Ka-
näle“ sinnlicher Wahrnehmung unterscheidet: den akustischen, den visuellen, 
den olfaktorischen, den gustatorischen und den haptischen Kanal.82 
 
(II.2.) Die Medienforschung beschreibt allerdings nicht nur die Funktion der Me-
dien als erfahrbares materielles Substrat zur Übermittlung und Rezeption einer 
gegebenen Zeichenmenge. Sie untersucht die Medien auch im Hinblick auf den 
Zweck und die Bedeutung, die ihnen in bestimmten Kollektiven regelmäßig zu-
kommen (vgl. Pross 1972: 14). Auf der Normebene des medientheoretischen Zu-
gangs ist deswegen eine „Kulturwissenschaft der Medien“ anzusiedeln, wie sie 
z. B. Karpenstein-Eßbach (2004) systematisch umreißt. Nach Pross befähigt die 
Erforschung von Medien zu Aussagen über drei Konstanten des Kommunikati-
onsprozesses, nämlich zu solchen über Raum, Zeit und Population (vgl. 1972: 
21f.). Die ersten beiden Dimensionen lassen sich am ehesten an der Materialität 
des Mediums festmachen, weil dieses an einem bestimmten Ort nicht mehr, noch 
oder noch nicht materiell präsent ist. Seinen Stellenwert bezieht das Medium al-
lerdings erst in einem gegebenen Kollektiv (bei Pross: „Population“) in seiner 
ebenso spatio-temporalen Realität. 
Die medientheoretische Normebene ist für die Interpretation eines (poly-
semiotischen) Werkes insofern relevant, als auf ihr Aussagen über den Stellen-
wert, der dem Rezeptionsmedium im jeweiligen Kollektiv beizumessen ist, ge-
macht werden. Im Unterschied zur Analyse eines Werks in einem konkreten Re-
zeptionsmedium (vgl. II.1) wird auf der Normebene bereits ein komparativer An-
spruch geltend gemacht. Welche Medien (und mit ihnen welche Wahrnehmungs-
modi) eignen sich für welche Inhalte zu welchem kommunikativen Zweck in 
welchem Kollektiv? Nicht nur das Medium, in welchem das zu interpretierende 
Kunstwerk erfahrbar wird, ist hier interessant, sondern auch die (Un-)Möglich-
keit, bestimmte Inhalte auch durch andere Medien zu vermitteln. Die Intermedi-
alitätsforschung nimmt sich dieses Gebiets an, wenn sie von „Transmedialität“ 
(Rajewsky 2002: 12f.) spricht und danach fragt, inwiefern die Spezifik eines Dis-
tributionsmediums (etwa eines Buches) andere Sinnkonstituenten aktivieren 
kann als andere Medien (wie ein Periodikum, ein Film etc.). Der Medienwechsel 
                                                             
82  Zu finden ist diese Klassifikation aber auch bei Posner (1986: 293f.) als „biologischer 
Medienbegriff“ und auch bei Stöckl (2004a: 220), der die Dimension des Motorischen 
mitberücksichtigt. 
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kann dabei auch einen Wechsel der semiotischen Ressourcen auslösen, etwa 
wenn ein Theaterstück in ein Opernlibretto und dieses wiederum in eine Opern-
aufführung umgewandelt wird. Die Anzahl der unterschiedlichen Zeichentypen 
variiert dabei in Abhängigkeit vom jeweiligen Distributions- bzw. Rezeptions-
medium, das man für das gewünschte Opernerlebnis wählt (eine CD, DVD, ein 
Opernbesuch, ein Opernbesuch mit Untertiteln oder auch eine Simultanverdol-
metschung etc.). 
Solche Überlegungen spielen auch dort mit hinein, wo ein gestaltetes künst-
lerisches Artefakt für eine Rezipientenschaft aufgearbeitet werden muss, die ein 
bestimmtes Handicap aufweist, etwa für seh- und hörgeschädigte Menschen. 
I. d. R. hat der Werkurheber eine Vorstellung von den perzeptiven Möglichkeiten 
seines Rezipienten. Doch wie in inhaltlicher Hinsicht Senderintention und Rezi-
pientendeutung voneinander abweichen können, kann auch im medialen Bereich 
ein Individuum die Rezipierbarkeit eines Artefaktes fordern, das seinen Wahr-
nehmungsmöglichkeiten (noch) nicht gerecht wird. Dann sind intra- und inter-
semiotische Bearbeitungs- bzw. ‚Übersetzungs‘-Verfahren vonnöten, die 
Rokeby (o. J.) unter dem Label der „intermodal translation“ zusammenfasst und 
die Personen mit Wahrnehmungshandicaps das künstlerische Artefakt zugäng-
lich machen. In Bezug auf die Oper haben z. B. Orero/Matamala (2007) verschie-
dene ‚Übersetzungs‘-Prozesse beschrieben wie etwa die Audiodeskription, die 
seh- bzw. hörgeschädigten Rezipienten Rechnung tragen sollen. 
 
(II.3.) Während sich die Medienforschung auf der Normebene für die Beschaf-
fenheit und den Gebrauch von Medien in Abhängigkeit von einem Kollektiv in-
teressiert (vgl. II.2), strebt sie auf der abstraktesten Ebene die Erfassung, Syste-
matisierung und Beschreibung des gesamten „menschlichen Verbindungssys-
tems“ (Pross 1972: 13) an. Zu diesem Zweck wurden unterschiedliche Typo-
logisierungsansätze unternommen, in deren Rahmen ‚die Medien‘ nach Einsatz 
(Individualmedien, Massenmedien, Hybridmedien), nach Institutionenbezug (öf-
fentliche vs. private Medien), nach Funktion (Übertragungs- vs. Speichermedien) 
oder nach Rezeptionsmodus (visuelle, auditive, audiovisuelle Medien etc.) 
klassifiziert werden (vgl. z. B. Beck 2007/22010: 77ff.). Eine sehr bekannte 
Systematik zur Klassifikation von Medien hat Pross (1972: 10) vorgelegt, der in 
Abhängigkeit vom Technikeinsatz (a) primäre, (b) sekundäre und (c) tertiäre Me-
dien unterscheidet und damit Artefakte meint, (a) die ohne Zuhilfenahme techni-
scher Gerätschaften produziert und rezipiert werden können, (b) die anhand von 
technischen Hilfsmitteln produziert, aber ohne solche Hilfsmittel rezipiert wer-
den können und schließlich (c) solche, auf denen sowohl auf der Produzenten- 
als auch auf der Rezipientenseite ein technisches Dispositiv vonnöten sind. Auf 
diese Typologisierung spielt im Kontext der polysemiotischen Kommunikation 
z. B. Holly (2009: 392; 2011) an, der eine primäre und eine sekundäre, d. h. tech-
nisch vermittelte, Audiovisualität unterscheidet. Da die vorliegende Arbeit keine 
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umfangreiche medienwissenschaftliche Theoriebildung anstrebt, soll es bei die-
ser knappen Beschreibung der abstraktesten medientheoretischen Ebene bleiben. 
3.2.2.3 Der ereignistheoretische Zugang 
(III) Nachdem ein Werk in strukturtheoretischer Hinsicht als eine in charakteris-
tischer Form disponierte und virtuell gegebene Signifikantenkonfiguration (vgl. 
I. 1) und nach medientheoretischer Auffassung als ein materiell aktualisiertes 
Exemplar derselben beschrieben worden ist (vgl. II.1), steht zuletzt die Beschrei-
bung der konkretesten Dimension des Zeichengebrauchs aus. Der nachfolgend 
beschriebene ereignistheoretische Ansatz fokussiert die Einmaligkeit des kom-
munikativen Ereignisses oder ‚Events‘, in dessen Rahmen das künstlerische Ar-
tefakt seine Rezeption erfährt. Auch für die hier als „ereignistheoretisch“ be-
zeichnete Herangehensweise bieten sich zahlreiche weitere Benennungen an. Es 
könnte ebenso von einem rezeptionssemiotischen, -theoretischen, -ästheti-
schen, -psychologischen sowie von einem erlebnistheoretischen Ansatz die Rede 
sein. Einsichten in das hier vorzustellende Forschungsgebiet liefern die Rezepti-
onsästhetik, die Hermeneutik, die sog. Performative Studies (Fischer-Lichte 
2012: 134), die kognitive Psychologie etc. Wie schon dem medientheoretischen 
Ansatz soll auch dem ereignistheoretischen nicht in extenso nachgegangen wer-
den, da er für die translatologischen Anliegen der folgenden Überlegungen – zu-
mindest gemessen am gegenwärtigen Stand der Forschung – noch als eine eher 
nachgeordnete Perspektive auf den Übersetzungsprozess gewertet werden muss. 
Vielmehr gilt es, anhand punktueller Beispiele die vorgestellte Systematik zur 
Deskription ästhetischer Kommunikation abzurunden und die Basis für das im 
nachfolgenden Kapitel zu erläuternde Konzept von ‚Polysemiotizität‘ zu legen. 
 
(III.1) Der ereignistheoretische Ansatz beschäftigt sich auf der Ebene der Zei-
chenauswahl mit den Variablen und Eventualitäten des jeweiligen kommunika-
tiven Ereignisses. Er ist, zumal in ästhetischen Kommunikationskontexten, inso-
fern von heuristischem Wert, als die meisten Kunstwerke durative Kommunikate 
sind, die darüber hinaus oft in Form vielfältiger Exemplare und Reproduktionen 
verbreitet und von ganz unterschiedlichen Rezipienten sowie in ganz unter-
schiedlichen Kontexten eine ästhetische Anschauung erfahren können. Die Vari-
abilität dieser Rezeptionskontexte und v. a. die Individualität eines jeden Rezipi-
enten führen zu je unterschiedlichen Deutungen des Kommunikats bzw. zu 
unterschiedlichen Semiosen. Für das Modell der (ästhetischen) Kommunikation 
spielt dieser Umstand eine eminent wichtige Rolle, denn die Bedeutung eines 
Kommunikats lässt sich, wie auch Binder (1975: 88) in einem semiotischen 
Rahmen bemerkt hat, „erst durch die Struktur des singulären Ereignisses ab-
schließend […] entscheiden“. Dieser Ansatz soll dementsprechend dabei helfen, 
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das ästhetische Kommunikat, im Kontext der vorliegenden Arbeit also v. a. die 
Oper, „als Spektakulum“ (Gier 1998: 15) bzw. als einmaliges Event zu konzipie-
ren, in denen der Rezipient deswegen als wichtigste Variable fungiert, weil von 
ihm der Sinn und die Wirksamkeit des Kommunikats letztlich abhängen.83 
Gemäß dem ereignistheoretischen Ansatz wird jede Semiose als Perfor-
mance begriffen, in der nicht die Leistung des bzw. der Kommunikatproduzenten 
oder des -senders wesentlich ist, sondern die wahrnehmende und interpretierende 
Tätigkeit des Rezipienten in der Interaktion mit dem vorfindlichen Kommunikat. 
Fischer-Lichte schreibt dabei in ihrer Monographie zur Performativität als 
Grundkomponente sozialer und theatraler Kommunikation:  
Darüber hinaus gibt es zu bedenken, dass es auch auf per se nicht performative Phä-
nomene wie Texte, Bilder, Dinge nicht nur eine performative Sichtweise geben 
kann, sondern auch einen performativen Umgang mit ihnen, ohne dass der Begriff 
der Aufführung sich sinnvoll anwenden ließe“ (Fischer-Lichte 2012: 53).  
Wenn nun jede Semiose als Performance betrachtet werden kann, dann ist die 
„performative Sichtweise“ bzw. der „performative Umgang“ mit einer Zeichen-
figuration – seien damit nun Texte, Bilder, musikalische Strukturen oder Verbin-
dungen derselben gemeint – nicht nur, wie Fischer-Lichte ausführt, eine Option, 
sondern es kann die Rezeption einer aktualisierten Zeichenauswahl immer und 
grundsätzlich als Performance konzeptualisiert werden. Diesem Gedanken soll 
nachfolgend auf den Grund gegangen werden. Der Rezeptionsakt lässt sich des-
wegen als Performance begreifen, weil er die Merkmale aufweist, die Fischer-
Lichte für die Performativität im Allgemeinen zusammengetragen hat. Jedes 
Rezeptionsereignis ist demnach geprägt durch (a) einen unvorhersehbaren Ver-
lauf und (b) eine ephemere, (c) ambivalente und (d) transformative Natur. Auf 
diese einzelnen Punkte gilt es näher einzugehen. 
(a) Jedes Kommunikationsereignis ist nur bis zu einem bestimmten Maße 
planbar. Einige z. T. wesentliche Größen entziehen sich der Vorhersehbarkeit 
und bleiben Eventualitäten des kommunikativen Ereignisses. (Man beachte an 
dieser Stelle die etymologische Verwandtschaft zwischen den Begriffen ‚Even-
tualität‘ und ‚Event‘, als welches die Kommunikation in diesem Abschnitt be-
trachtet wird.) Auf dieser grundsätzlichen Beobachtung basiert nach Fischer-
Lichte bspw. die konzeptuelle Trennung von Inszenierung (als Summe aller ge-
planten Anteile einer (Theater-)Vorstellung) und Aufführung (als tatsächlicher 
Performance mit all ihren Eventualitäten), die als ein nicht zu vernachlässigendes 
Grundtheorem der Theaterwissenschaft gelten kann (vgl. 2012: 55, 67). Auch bei 
Texten und polysemiotischen Kommunikaten sind der Rezeptionsprozess und 
                                                             
83  Gier (1998: 15) referiert mit dem Begriff des Spektakulums auf die Übereinkunft von 
„dramatische[m], musikalische[m] und Aufführungstext“ in der Oper, wobei er mit „dra-
matisch“ allerdings die verbale Komponente meint und beim „Aufführungstext“ nicht 
trennscharf unterscheidet zwischen geplanter Inszenierung (Struktur) und einmaliger Auf-
führung (bzw. einmaligem Ereignis, s. u.). 
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die Wirkung in bestimmtem Maße trotz Planung unvorhersehbar. Denn zwar sind 
die Signifikanten des Kommunikats in intendierter Weise zu einem Ganzen dis-
poniert und über bestimmte Medien vermittelt worden; die Bewusstseinsinhalte, 
die sie beim Rezipienten aktivieren, und die Handlungen, die sie bei diesem aus-
lösen, sind allerdings nicht im Vorhinein zu bestimmen. Aussagen hierzu müssen 
zum Zeitpunkt der Produktion und Aktualisierung eines Kommunikats u. U. un-
zuverlässige Prognosen bleiben. Der ereignistheoretische Ansatz berücksichtigt 
daher ex post alle Eventualitäten, die sich u. a. daraus ergeben, dass Empfänger 
dem Bild, das der Urheber oder Sender eines Kommunikats von seinem Idealre-
zipienten hat, eben nicht entsprechen. Der Sinn eines Kommunikats erschöpft 
sich, wie noch mehrfach angesprochen werden wird (s. Abschn. 3.4.1), also nicht 
im produzentenseitig Intendierten. 
(b) Ein weiteres Merkmal performativer Ereignisse ist deren Ephemerität. 
Fischer-Lichte (1981: 328) äußert sich hinsichtlich der Abgrenzung unterschied-
licher Kunstformen voneinander wie folgt: 
Die Besonderheiten eines ästhetischen Textes teilt die Aufführung mit allen anderen 
Arten ästhetischer Texte, mit Dichtungen, Kompositionen, Gemälden und Filmen. 
Darüber hinaus jedoch ist für theatralische Texte eine Eigenart wesentlich, durch die 
sie sich von allen anderen Arten ästhetischer Texte grundsätzlich unterscheiden: ihre 
absolute Gegenwärtigkeit. Während man Romane lesen, die vor Jahrhunderten ge-
schrieben wurden, oder Gemälde betrachten kann, die vor langer Zeit entstanden, 
läßt sich eine Aufführung immer nur hier und heute anschauen. Zwischen Vollzug 
der Aufführung als Realisation der theatralischen Zeichen und Rezeption der Auf-
führung als Interpretation der theatralischen Zeichen kann sich kein zeitlicher Ab-
stand schieben: die Aufführung ist nur im Verlauf ihres Aufgeführtwerdens zu rezi-
pieren. 
Fischer-Lichte behält hier im Wesentlichen Recht, wenn sie das Verhältnis zwi-
schen den Aufführenden, dem Medium „Aufführung“ und den im Theater An-
wesenden treffend als „Gegenwärtigkeit“ charakterisiert. Hier ist allerdings an-
zumerken, dass sie nicht zwischen struktur-, medien- und ereignistheoretischer 
Ebene unterscheidet und die Aufführung als Kernmerkmal des theatralen Textes 
ansieht. Wie jedes Musikstück und jeder Text kann aber auch jeder Dramentext 
mitsamt der Inszenierung, losgelöst von der medialen Verbreitung über eine kon-
krete Aufführung, beschrieben werden. Überdies kann sich dank moderner Auf-
nahmetechnik nun auch bei der Theateraufführung zwischen Performance und 
Rezeption ein „zeitlicher Abstand schieben“. Ein hermeneutischer Zugang zur 
ästhetischen Kommunikation, wie er in der vorliegenden Arbeit verfolgt wird, 
sieht die „Gegenwärtigkeit“ in der Aufführung nicht als strukturelles Unterschei-
dungsmerkmal zwischen den Künsten an (schließlich teilen auch Lesungen und 
musikalische Aufführungen dieses Merkmal mit theatralischen Performances), 
sondern hebt vielmehr den unweigerlich transitorischen Charakter eines jeden 
Rezeptionsereignisses hervor. Denn wenn an späterer Stelle in dieser Arbeit in 
Anlehnung an Stolze (2003: 117) formuliert wird, dass im Zeichengebrauch 
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allein das wirksam wird, was im Bewusstsein von Zeicheninterpreten präsent ist 
(s. Abschn. 3.4.1), so ist die ‚Gegenwärtigkeit‘ als Merkmal einer jeden Rezep-
tion zu werten. Dies gilt für die öffentliche wie auch private Rezeption eines je-
den Kommunikats, unabhängig davon, ob es sich um die Lektüre eines Romans, 
das Hören eines Musikstücks oder die auditiv-visuelle Aufnahme eines Theater-
stücks bzw. einer Oper handelt. Zwar kann dem Rezipienten mit einem Buch, 
einem Bild etc. ein immer wieder von neuem konsultierbares Artefakt vorliegen, 
der rezeptive Umgang mit ihm ist allerdings als Performance stets ephemer. Ge-
rade in der rezeptionsästhetischen und hermeneutischen Forschung wurde die 
Performanz des Leseaktes immer wieder hervorgehoben (vgl. Iser 1971: 6, 12; 
im translatologischen Kontext: Kohlmayer 2004, 2017). 
(c) Ein Rezipient ist innerhalb einer kommunikativen Performance nicht 
nur Patiens bzw. eine passive, rein wahrnehmende Partei, sondern er gestaltet das 
Rezeptionsereignis aktiv mit. Diese Ambivalenz in der Rolle des Rezipienten als 
z. T. passiv Wahrnehmenden und z. T. aktiv Mitgestaltenden, die Fischer-Lichte 
als einen Zustand der „Liminalität“ (2012: 90) beschreibt, kennzeichnet ein jedes 
kommunikative Event. Indem Rezipienten etwas wahrnehmen und als zeichen-
haft interpretieren, handeln sie – sei es durch zufällig und „chaotisch“ auftau-
chende Assoziationen, sei es durch zielgerichtete Deutung (vgl. ebd.: 67f.). 
Schließlich rechtfertigt erst dieses Bewusstsein beider am Kommunikationspro-
zess beteiligten Parteien, dass das jeweilige Gegenüber auch in der Rezeptions-
phase aktiv am Geschehen teilhat, die Rede von der Kommunikation als „Inter-
aktion“ (Hausendorf 2009: 191). Insofern ist es durchaus angebracht zu fragen, 
ob es – um einen in der Philosophie akzentuierten Unterschied heranzuziehen – 
einen lediglich ‚perzipierenden‘ Interpreten überhaupt gibt und ob er gerade in 
der ästhetischen Anschauung nicht stets ein ‚apperzipierendes‘, d. h. bewusst und 
aktiv miterlebendes Wesen ist (vgl. Eisler_online 1904: s. v. ‚Apperzeption‘). 
Gerade die sich einstellenden Assoziationen machen noch einmal den unvorher-
sehbaren Charakter des Rezeptionsereignisses (vgl. a) deutlich: 
Dabei ist fraglich, ob derartige Assoziationen sich nach bestimmten Regeln ergeben, 
also vorhersagbar sind. Eher ist davon auszugehen, dass sie den betreffenden Zu-
schauer plötzlich überfallen, eher zufällig auftauchen, wenn auch häufig im Nahhin-
ein begründbar. Der Wahrnehmende vermag über sie jedenfalls nicht frei zu verfü-
gen. (Fischer-Lichte 2012: 66) 
Die Rezeption eines Kommunikats beinhaltet sowohl bewusste als auch unbe-
wusste kognitive Prozesse. Sie findet stets in einem „activity mode“ (Bucher 
(2004: 154f.; 2007: 68f.; 2011a: 143) statt. 
(d) Das letzte der hier angeführten Merkmale der Performativität kommu-
nikativer Ereignisse, das sich im Übrigen auch mit der Definition performativer 
Sprechakte von Austin (1962/2007: 29) in Übereinstimmung bringen lässt, be-
steht in der Transformativität, d. h. der Fähigkeit, die Wirklichkeit zu verändern. 
Nach einer Hochzeit ist man verheiratet, man trägt von nun an eine bestimmte 
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Verantwortung und profitiert von bestimmten gesellschaftlichen Vorteilen. Ein 
jeder Rezeptionsakt ist, so gesehen, mehr oder weniger transformativ: In Abhän-
gigkeit von seinem Informationswert (im kommunikationstheoretischen Sinne) 
verändert ein Kommunikat die Bewusstseinsinhalte des sich mit ihm auseinan-
dersetzenden Interpreten, ergänzt sie oder strukturiert diese auf eine neue Weise. 
Insofern ist die Rezeption eines Kommunikats, gerade auch eines u. U. von gän-
gigen kommunikativen Normen abweichenden ästhetischen Werkes, ein trans-
formativer Prozess. Wir erinnern an dieser Stelle an das von Fricke formulierte 
„Grundgesetz aller Kunst“ (2000: 216), das, in Appellform an den Rezipienten 
gerichtet, lautet: Du musst dein Leben ändern! (vgl. auch Kloepfer 1982: 106.) 
Diese von Fischer-Lichte zusammengetragenen vier Merkmale des perfor-
mativen Aktes – seine Unvorhersehbarkeit, Ephemerität, Ambivalenz und Trans-
formativität – lassen sich auf die Rezeption von (polysemiotischen) ästhetischen 
Artefakten übertragen. Diese Dimensionen zu beschreiben bedeutet, die Deskrip-
tion einiger von der Rezeptionsästhetik und Hermeneutik bereits beobachteter 
Phänomene wie das des Verlusts der rezeptiven Unbefangenheit beim wiederhol-
ten Umgang mit demselben Kommunikat oder der Zirkelstruktur des Verstehens 
auf eine neue Stufe zu heben (vgl. dazu Abschn. 3.4.2).  
Wenn bisher davon die Rede war, dass sich der ereignistheoretische Ansatz 
mit dem konkreten kommunikativen Event und den Variablen bzw. Eventualitä-
ten der Kommunikatrezeption befasst, so darf dies nicht dahingehend gedeutet 
werden, dass es hier lediglich um das ‚Zufällige‘ der Kommunikation geht. Im 
Kommunikationsereignis spielen geplante und nicht geplante, unvorhergesehene 
Anteile eine gleichberechtigte Rolle; es geht eben um die Mischung dieser beiden 
Prinzipien in einer faktisch zu beschreibenden Kommunikationssituation. Die 
Abstraktion vom konkreten Kommunikationsereignis, die ein strukturtheoreti-
scher Ansatz vollzieht (in Abb. 1 als „horizontale Abstraktion“ bezeichnet), geht 
aber einher mit der Fokussierung des jeweils interessierenden Kommunikats und 
mit der Ausblendung anderer am gleichen kommunikativen Geschehen beteilig-
ter, aber separat beschreibbarer Kommunikate. Letztgenannte mögen in Bezug 
auf eine bestimmte Situation ebenso geplant sein wie der Einsatz des jeweiligen 
Kommunikats, sie sind aber letztlich entbehrlich, wenn es einem Theoretiker um 
die Beschreibung des Erstgenannten geht. Sie sind Teil des Kontextes, der das 
Verständnis des Kommunikats beeinflusst, nicht aber Teil des Kommunikats. Ein 
vor einer Opernaufführung verteiltes Programmheft z. B. beeinflusst u. U. die 
Rezeption der Oper, d. h. die beim Rezipienten eingeleiteten Semioseprozesse. 
Diese Bezugnahme ist daher für einen ereignistheoretischen Zugang von Rele-
vanz. Sie ist es allerdings nicht für die strukturtheoretische Beschreibung der auf-
zuführenden Oper als in sich abgeschlossenes polysemiotisches Kommunikat. 
 
(III.2 und III.3) Die Beschreibung konkreter Rezeptionsereignisse gestaltet sich 
verhältnismäßig schwierig, denn eine diesem Ziel nachkommende Forschung ist 
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auf historisch situierte, u. U. subjektiv gefärbte und daher womöglich wenig 
glaubhafte Erlebnis- bzw. Erfahrungsberichte angewiesen.84 Die Rekonstruktion 
eines historischen Rezeptionsereignisses ist in einem bestimmten Maße dennoch 
möglich (etwa: die Uraufführung einer Oper),85 genauso wie die Beschreibung 
der Wirkungsgeschichte eines Werkes, die in dieser Hinsicht nichts anderes ist 
als eine Kette von kohärenten Rezeptionsereignissen. Darüber hinaus stellt sich 
der Wissenschaft, die auf dem Wege der Abstraktion zu gültigen und verallge-
meinerbaren Erkenntnissen gelangen will, die Frage, inwiefern Aussagen zu in-
dividuellen Verstehensprozessen intersubjektiv gewinnbringend ausgewertet 
werden können. „De singularibus non est scientia“ lautet ein antiker Topos bei 
der Betreibung von Wissenschaft, der in einigen aktuellen semiotischen Untersu-
chungen ebenfalls als Leitmaxime herangezogen wird, wie der folgende Passus 
aus Vollis (2000/2002: 14; Hervorh. im Original) Einführung belegt:  
Empirischer Autor und Leser sind die lebendigen Individuen, die über den Text mit-
einander kommunizieren. Das sind ich und ihr, […] wenn wir daran gehen, über 
Texte eine Kommunikation herzustellen. Als konkrete und selbständige Wesen, die 
alle eine eigene Biographie aufweisen, interessieren sie die Semiotik aber nicht. 
Fricke bestätigt dies auch für die Erforschung ästhetischer Texte: 
Die appellative Grundstruktur poetischer Sprachverwendung äußert sich keineswegs 
in einem jeweils identischen ‚Appell an alle‘ als eine objektive ‚Botschaft‘ des 
Werks. Sondern das Werk als poetisch abweichende, also gerade den Bereich in-
tersubjektiv geregelter Kommunikation überschreitende Sprachverwendung appel-
liert an jeden einzelnen als Individuum, das poetisch Vermittelte auf sich selbst zu 
beziehen und seine persönlichen Konsequenzen daraus zu ziehen. // Erst recht wäre 
deshalb jede Suche nach objektiver Wirklichkeitsdarstellung mit intersubjektivem 
Wahrheitsanspruch in der Dichtung verfehlt. (Fricke 1981: 228f.) 
Insofern ist der Gewinn einer Beschreibung aller möglichen Rezeptionsweisen 
(eines Werkes), wie sie auf der Ebene der Potenzialitäten (vgl. Abb. 1, Ebene 
III.3) zu verorten wäre, tatsächlich wissenschaftstheoretisch zu hinterfragen. 
Zumindest muss diese Kategorie stets offenbleiben, da nicht mit Gewissheit 
prognostiziert werden kann, dass bestimmte Werke in Zukunft aufhören, rezipiert 
zu werden. Es stellt sich somit die Frage nach der Verallgemeinerbarkeit der auf 
der Ebene III.1 gewonnenen Erkenntnisse zur individuellen rezeptiven Perfor-
mance eines Individuums. 
Obwohl Pfister zu Recht herausgestellt hat, dass sowohl die Kollektivität 
der Produktion als auch die Kopräsenz unterschiedlicher Rezipienten in einem 
                                                             
84  Eine phänomenologische Analyse, wie sie Simon (2018) in seiner jüngst erschienenen 
und überaus gut fundierten Dissertation vorstellt, vermag hier Abhilfe zu schaffen. 
85  Wenige Phänomene machen den Unterschied zwischen Werkgestalt und Produktions- 
bzw. Rezeptionsereignis (und damit auch zwischen dem Anliegen struktur- und ereignis-
theoretischer Forschung) so greifbar wie der nicht nur in der Musikgeschichte so oft be-
schriebene Topos der ‚verpatzten‘ Uraufführung. 
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Theatersaal bezeichnend für die Interpretation des jeweiligen theatralen Werkes 
sein kann (vgl. 1977/112001: 29), erachten wir es im Folgenden als wesentlich, 
von der Einheit und Individualität des Rezeptionsaktes auszugehen. Sicher ist die 
Theateraufführung ein Event für ein Rezipientenkollektiv; kognitiv-emotionale 
Operationen laufen allerdings in jedem einzelnen Rezipienten individuell ab. Das 
heißt nicht, dass ein Zuschauer die Beifallsbekundungen, Störgeräusche etc. sei-
ner Mitrezipienten nicht in den Eindruck des Theaterereignisses miteinfließen 
lässt. Werden diese nicht spontan oder metakommunikativ geäußert, wirken sich 
die Denkprozesse eines Rezipienten aber nicht auf die eines anderen aus. Der 
Pluralität der dialogisch aufeinander bezogenen und stufenweise aufeinander auf-
bauenden Produktionsakte (vgl. Kap. 3.4.1) muss die Einheit des Rezeptionsaktes 
gegenübergestellt werden. Die ‚Kollektivität der Rezeption‘ (ebd.: 29) kann des-
wegen kein Definitionskriterium für die Polysemiotizität – bei Pfister: „Plurime-
dialität“ – im Allgemeinen sein, denn ein Kommunikat hört nicht auf, polysemi-
otisch zu sein, wenn ein einzelner Empfänger es alleine bzw. für sich rezipiert. 
Trotz der Individualität des Rezeptionsaktes lassen sich bei der Konzeption 
des ereignistheoretischen Paradigmas auch Konstanten der Zeichenrezeption be-
schreiben. Denn zwischen idiosynkratischer und regelbasierter Interpretation be-
steht ein Kontinuum. Die regelbasierte Kommunikation, die v. a. dort ersichtlich 
ist, wo bestimmte Kollektive dazu tendieren, bestimmte Signifikanten(kombina-
tionen) mit bestimmten Bedeutungsinhalten in Verbindung zu bringen,86 ist v. a. 
ein Phänomen, dem auch auf der Normebene im strukturtheoretischen Ansatz 
nachgegangen werden kann, schließlich sind Zeichengebrauchsnormen, wie sie 
Coseriu beschrieben hat (s. Abschn. 3.2.2.1), nur in Bezug auf Kollektive zu 
beschreiben. Dennoch kann auch im ereignistheoretischen Ansatz sinnvoller-
weise von Kollektivität die Rede sein, und zwar dann, wenn man der Frage nach-
geht, ob das jeweilig rezipierende Individuum Teil jenes Kollektiv ist, das zur 
Deutung des Kommunikats befähigt ist und die nötige Kennerschaft aufweist, um 
dieses in einem bestimmten Maße zu verstehen. Fleck nennt dieses ein „Denk-
kollektiv“ (1980: 54). Begriffe wie ‚Wissen‘ und ‚Expertise‘ verkörpern eben-
diese ambivalente Stellung von Kenntnis zwischen Individuum und Kollektiv.  
In der Kognitionsforschung wird davon ausgegangen, dass dem Verstehen 
eines Textes bzw. Kommunikats das Wissen des verstehenden Subjekts zugrunde 
liegt. Textverstehen ist deshalb oft beschrieben worden als die Interaktion eines 
Textes mit den Wissensbeständen des Rezipienten (vgl. Kußmaul 2007/32015: 
30). Es resultiert aus der Aktivierung des sprachlichen Wissens einerseits und des 
Weltwissens andererseits (Kautz 22002: 69f.). Diese ist eine auf Texte bezogene 
Definition des Verstehens, die im Kontext der Polysemiotizitätsforschung ähn-
lich grob vereinfachend wirkt wie die unausgewogene binäre Relation zwischen 
                                                             
86  Im Bereich der Bildwissenschaften interessiert sich v. a. die sog. Imagery-Forschung für 
solche Erkenntnisse (vgl. C. M. Siever 2015: 310). 
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verbalen und nonverbalen Zeichen. Verstanden werden nämlich nicht nur Ver-
balia. Sprachliches Wissen ist genauso Weltwissen wie Kenntnisse auf dem Ge-
biet der Musik, der bildenden Kunst und aller anderen Spezialgebiete auch. Dass 
schon detailliertes Sprachwissen keineswegs ein überall in der Gesellschaft vor-
findliches Wissen darstellt, erfahren Translatoren und Translatologen tagtäglich. 
Hiervon zeugt auch die Gleichsetzung des Übersetzens mit einer speziellen Form 
des Expertenhandelns (z. B. Risku 1998). Der Übersetzer ist ein „Text(verste-
hens)-Experte (Kautz 22002: 72).  
Expertise bzw. Kennerschaft („knowledge“; vgl. Kress/van Leeuwen 2001: 
41ff.) oder „enzyklopädische Kompetenz“ (Volli 2000/2002: 88f.) bezeichnen 
die ausgeprägte Fähigkeit eines Rezipienten, ein Artefakt selbständig in Diskurse 
einzubetten und im Vergleich zu unbedarfteren Interpreten den Elementen des 
Artefaktes auf dieser Grundlage zusätzlichen Zeichencharakter zu verleihen. Zur 
Veranschaulichung kann ein Beispiel aus der Musik herangezogen werden: 
Wenn bestimmte Dissonanzen, die zu einer bestimmten Epoche als unerhört und 
sanktionswürdig gelten, zum Rüstzeug eines Komponisten einer späteren Epoche 
gehören, so ist dem Kenner dieses Sachverhalts Auftreten und Nichtauftreten die-
ser Dissonanz in den von ihm analysierten Musikstücken gleichermaßen ein Zei-
chen. Ein Werk ist also kein sich selbst genügendes Ganzes (vgl. Bachtin 
1934f./1979: 167). Die Bedeutungsfülle des Werkes ist umso größer, je mehr der 
Rezipient in der Lage ist, einzelne Werkelemente mit Diskursen in Verbindung 
zu bringen, die es vor der Werkrezeption bereits gegeben hat. Kennerschaft bzw. 
Expertise wird bis zu einem bestimmten Maße bei der Produktion des Kommu-
nikats stillschweigend vorausgesetzt. Ohne die gegenseitige Unterstellung von 
Kennerschaft kann schwerlich Kommunikation zwischen Sender und Empfänger 
bzw. zwischen Text und Empfänger bestehen. Die Kenntnis kommunikativer 
Normen (und wenn man mit Fricke unterscheiden will: künstlerischer Quasinor-
men) aktiviert erst den Nach- und Mitvollzug unterschiedlicher Sinndimensionen 
im Werk (vgl. Bachtin 1934f./1979: 169f.). Neben dem Dialog der einzelnen 
Strukturen im Werk – gehören sie nun dem gleichen Zeichentyp an oder nicht – 
ist der Dialog mit ihm vorausgegangenen Werken und Werkgruppen (d. h. die 
referentielle und die typologische Intertetualität) als eine wesentliche Dimension 
mit zu berücksichtigen. Solche Beziehungen bleiben nicht nur auf Texte be-
schränkt, sondern finden auch bei nonverbalen und polysemiotischen Kommuni-
katen statt. Die Rede ist dann von intermedialen Relationen. 
Sowohl die instrumentelle als auch die künstlerische Kommunikation ba-
sieren auf den im jeweiligen Bereich erworbenen Wissensbeständen. Breite und 
fundierte Kenntnisse auf den verschiedenen Gebieten der Kunst mögen, wie im 
Folgenden auszuführen ist (s. Abschn. 3.4.2), gemeinhin als fernab von der Le-
benspraxis ganzer Kollektive und somit als Luxus gelten. Für jede Kunstform 
gibt es aber ein großes oder kleines Kollektiv, das den Stellenwert und die Zei-
chenhaftigkeit der in ihrem Diskurs auftretenden Elemente zu bestimmen weiß. 
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Das ist der Grund dafür, wieso die Analyse ästhetischer Gebilde stets bestimmter 
Propädeutika bedarf. Kennerschaft ist etwas Weitervermitteltes, etwas für Einge-
weihte. Hierin liegen die Grenzen des Pansemiotismus begründet: Wo ein Rezi-
pient wenig Kenntnis aufweist, dort erschließen sich ihm weniger Zeichen als 
dem Experten. Wie Texte öffnen sich auch nonverbale Strukturen einem Exper-
ten anders als einem Laien – oder überhaupt erst in einer angemessenen Weise. 
In Bezug auf die Musik belegt dies ein in seiner Rigorosität zum Teil diskussi-
onswürdiges Postulat des romantischen Komponisten Hector Berlioz, mit dem er 
seine Musikalischen Streifzüge beginnt: „Definieren wir die Musik als die Kunst, 
durch Klangkombinationen auf verständige, mit besonderen und auch geübten 
Organen ausgestattete Menschen zu wirken, so bekunden wir damit, daß wir sie 
nicht als Kunst für alle, wie man sagt, auffassen“ (1912: 1). Ähnlich schreibt auch 
Du Roullet im Avant-Propos zu seinen Mémoires pour servir à l’histoire de la 
révolution opérée dans la musique par M. le chevalier Gluck: 
TOUT le monde convient que, pour juger de la Peinture il ne suffit pas d’avoir des 
yeux ; mais beaucoup de gens prétendent qu’il suffit d’avoir des oreilles pour juger 
de la Musique; delà ces vives contestations, ces disputes éternelles sur le plus doux 
& le plus aimable des Arts. (Du Roullet 1781: o. S.) 
Die „besonderen und geübten Organe“, von denen bei Berlioz die Rede ist und 
die bei Du Roullet nicht mit den Körperteilen („oreilles“) übereinstimmen, die 
der physiologischen Funktion des Hörens entsprechen und jedem gesunden 
Menschen eignen, sind nichts anderes als die von einem musikalisch Gebildeten 
sowohl in synchronischer als auch diachronischer Hinsicht erworbenen Wissens-
bestände zur Syntaktik, Semantik und Pragmatik der Musik. Diese Expertise mag 
ganzen Kollektiven nicht alltagsrelevant und damit auch nützlich erscheinen, 
doch es gibt sie, und auf sie wird sowohl bei der Produktion als auch bei der 
Rezeption von Kommunikaten, in diesem Falle von rein musikalischen oder 
kombinierten Gebilden, zurückgegriffen. Sie nehmen den Platz einer Norm ein, 
der zwar ganz, teilweise oder gar nicht entsprochen werden kann, die aber als 
Bezugspunkt stets bestehen bleibt.  
Zum Schluss dieses Abschnitts sei in aller Kürze auf den ereignistheoreti-
schen Ansatz in der Translatologie verwiesen. Jeder Umgang mit einem künstle-
rischen Artefakt, also auch der translatorische, beginnt bei dessen erstmaliger und 
dann unter Umständen wiederholter Rezeption. Auch der am Transfer künstleri-
scher Artefakte beteiligte Übersetzer ist zunächst einmal in irgendeiner Form Re-
zipient des zu übersetzenden Textes (AT, Transferendum) bzw. des ausgangskul-
turellen (polysemiotischen) Kommunikats (akK). Er ‚performt‘ zum einen mit 
dem AT bzw. akK und ‚performt‘ ein weiteres Mal bei der Erstellung des Ziel-
textes, der seinerseits die Spuren der ersten, interpretativen Performance trägt. 
Wenn, wie oben beschrieben, jedes Kommunikationsereignis nur bis zu einem 
bestimmten Maße planbar bzw. vorhersagbar ist, so gilt dies auch für eine anvi-
sierte zielkulturelle Rezeptionssituation. Denn auch diese ist für den Übersetzer 
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zwangsläufig nur ein stereotyper Rezeptionskontext. Dessen Eventualitäten kön-
nen zum Zeitpunkt der schriftlichen Übersetzung (im Gegensatz etwa zum Dol-
metschen) nicht eingeschätzt werden. In dieser Hinsicht kann also Stolze zu 
Recht behaupten: „Und die Situation des Zieltextes, wenn er denn gelesen wird, 
ist vorab nicht bekannt“ (2003: 135; ähnlich auch ebd.: 265f.).
3.3 Polysemiotizität – Eine Begriffsbestimmung 
Polysemiotizität kann definiert werden als die Kopräsenz von Elementen unter-
schiedlicher Zeichensysteme, zwischen denen synsemiotische Relationen beste-
hen. Nachfolgend wird es um die erste Teildefinition gehen, während es die 
zweite an anderer Stelle zu präzisieren gilt (vgl. Kap. 3.5). Der Begriff des „po-
lysemiotischen“ Gebildes ist von Gottlieb (1997, 2005) in einem genuin überset-
zungstheoretischen Kontext geprägt worden, und zwar v. a. im Rahmen der Be-
schreibung des von ihm und Gerzymisch-Arbogast (2005) verfolgten „mul-
tidimensional approach [to translation]“ (Gottlieb 2005: 2). Ziel dieses Ansatzes 
ist es, die Multidimensionalität des Übersetzungsbegriffes zu unterstreichen und 
nachdrücklich auf die Möglichkeit der Deskription auch intersemiotischer Über-
tragungsprozesse mithilfe eines translatologischen Analyseinstrumentariums 
hinzuweisen. Ausgangspunkt bilden bei Gottlieb die an Film und Fernsehen 
gebundenen Übersetzungsprozesse, da in diesen Medien die komplexe polysemi-
otische Natur der jeweiligen Artefakte augenfällig zutage tritt (vgl. ebd.). Der 
Terminus ist in der translatologischen Forschung von Prunč (22002: 97, 246) 
übernommen worden; er findet sich auch in einer Studie zur Comicübersetzung 
von Kaindl (2004a: 84 et passim), der allerdings in darauffolgenden Schriften 
zum Multimodalitätsbegriff übergeht (vgl. 2013, 2015) und damit einer allgemei-
nen Tendenz in der deutschsprachigen Polysemiotizitätsforschung entspricht. 
Aus noch zu spezifizierenden Gründen wird in der vorliegenden Untersuchung 
der Polysemiotizitätsbegriff empfohlen.87 
Die Einführung des Terminus ‚polysemiotisch‘ zieht auch die nachträgliche 
Prägung der analogen Bezeichnung ‚monosemiotisch‘ für Kommunikationsfor-
men nach sich, die einen Rezipienten dazu veranlassen, gegebene Signifikanten 
mit nur einem semiotischen System in Verbindung zu bringen. Auf eine zusätz-
liche Bezeichnung für Gebilde, die Signifikanten zweier semiotischer Systeme 
bemühen – denkbar wären „bisemiotisch“ (Gottlieb 1997: 334) oder, wiederum 
mit altgriechischem Präfix, ‚disemiotisch‘ –, wird in diesem Rahmen v. a. dann 
verzichtet, wenn die Zahl der beteiligten Systeme im jeweiligen Kontext nicht 
von Belang ist. Unterschieden wird im Folgenden zwischen monosemiotischen 
                                                             
87  Die von Kaindl (2013: 260) formulierten Vorbehalte gegenüber dem Polysemiotizitätsbe-
griff können unverändert auch für den Multimodalitätsbegriff gelten. 
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und polysemiotischen Gebilden88 bzw. Komplexen bzw. Kommunikaten. Alter-
nativ werden für letztgenannte auch die Ausdrücke „multisemiotisch“/„multi-se-
miotic“ (Lim 2004: 220; Schneider/Stöckl 2011: 10; Kaindl 2013: 257) bzw. 
„plurisemiotisch“/„plurisemiotic“ (Kaindl 2005b; Henning 2010: 78; Peñamarín 
2011: 2) gebraucht, die hier aber zugunsten einer einheitlich auf altgriechische 
Präfixe zurückgreifenden Terminologie unberücksichtigt bleiben. Die theoreti-
sche Beschreibung polysemiotischer sollte auch den manchmal auftauchenden 
Begriff ‚Polysemiotik‘ (z. B. Landis 2013: 4, 68) meiden. Das Prädikat, das ei-
nem Kommunikat im Zuge einer bestimmten Rezeptionsform eignet, ist entwe-
der das der Monosemiotizität oder das der Polysemiotizität. Die sich mit diesen 
Phänomenen befassenden Disziplinen bleiben dagegen die jeweils einschlägigen 
Einzelsemiotiken bzw. bleibt die herkömmliche, komparativ arbeitende allge-
meine Semiotik. Wenn also bereits die Rede von ‚Polysemiotizitätsforschung‘ 
war und weiterhin sein wird, so ist diese als Teilgebiet der allgemeinen Semiotik 
aufzufassen. 
Der durch Gottlieb inspirierte deutsche Terminus ‚Polysemiotizität‘ ist na-
turgemäß wesentlich jünger89 als das Interesse der geisteswissenschaftlichen For-
schung an Kommunikaten, die Elemente unterschiedlicher semiotischer Systeme 
in sich vereinen. In vielen philologischen, kulturwissenschaftlichen und biswei-
len auch translatologischen Untersuchungen werden solche Komplexe zwar nicht 
explizit als ‚polysemiotisch‘ bezeichnet, das Konzept einer Signifikanten unter-
schiedlicher Natur verbindenden Kommunikation ist ihnen dennoch nicht fremd. 
Eingebürgert haben sich in diesen Forschungsfeldern Begriffe wie „ein-“ bzw. 
„mehrkanalige“, „multikodale“ (Kloepfer 1977: 129; Henning 2010; Mälzer 
2015b: 47), „bimediale“ bzw. „plurimediale“ (Pfister 1977/112001: 24f.; Schüwer 
2002: 185), „multimediale“90 (Posner 1977b: 109; Reiß 1995/22000: 87; Spillner 
1980: 73; Kaindl 1995: 18), „intermediale“ (J. E. Müller 1996; Helbig 1998/ 
22009; Wolf 1999; Rajewsky 2002), „bimodale“ (Stöckl 2004a: v, 35; Schmitz 
2007: 95) „multimodale“ (s. u.) bzw. „hypermodale“ (Bucher 2007: 49) Kom-
munikationsformen. Die semiotischen Systeme werden dementsprechend als 
„Codes“ (Eco 1972: 235), „Kodesysteme“ (Stöckl 2004a: 25, 42), „Kanäle“ 
(Scherer 1977: 204, Stöckl 1998: 74), „Medien“ (Posner 1977b: 110; Spillner 
                                                             
88  Der im Rahmen dieser Arbeit häufig gebrauchte Begriff ‚Gebilde‘ stellt keine Allusion an 
Bühlers (1934/1982: 57f.) oder Trubetzkoys (1939/61977: 5) Theorie dar, die ‚Sprachge-
bilde‘ als deutsche Entsprechung für den Saussureschen Terminus langue vorschlagen. 
Das (mono- bzw. polysemiotische) Gebilde ist ausdrücklich auf der Ebene der Zeichen-
auswahl bzw. parole angesiedelt und wird nachfolgend je nach Kontext synonym zu 
‚Werk‘ und – wenn materiell vorliegend – ‚Artefakt‘ verwendet. 
89  Zur Geschichte der polysemiotischen Kommunikation von der Antike bis heute vgl. J. E. 
Müller (1998: 284–313; 1996: 75ff.) und in der frühen Neuzeit Robert (2017). 
90 Die Problematik der Termini ‚Medium‘ und ‚Intermedialität‘, die zugunsten der von Gott-
lieb geprägten hier keine Anwendung finden sollen, wurde bereits in Kap. 2.1 angespro-
chen und wird unten noch einmal aufgegriffen. 
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1980: 73; Holz-Mänttäri 1984: 78; Kaindl 1995: 22; 1996: 60), „Modi“ (Kaindl 
2015: 35) bzw. „Modalitäten“ (s. u.) oder „semiotic modes“ (Stöckl 2012: 247) 
aufgefasst, die zwischen ihnen bestehenden Relationen als „Intermedialität“ 
(z. B. Nöth 22000: 485; Deppermann/Linke 2010), „intermediale“ (Rajewsky 
2002: 3) bzw. „intermodale“ Bezüge (Stöckl 2006: 21; C. M. Siever 2015: 244) 
oder als „Koordination“ (Schmitt 2007) charakterisiert. Für das polysemiotische 
Gebilde finden sich auch Bezeichnungen wie „Mehrkanaltext“ (Stöckl 1998: 74), 
„synkretischer“ (Volli 2000/2002: 246), „bikodaler“ (Stöckl 2004a: 249) oder 
„multimedialer Text“ (Hurt/Koloszar/Lisa 1997: 168), „Kompositmedium“ 
(Wolf 2002: 173), „Medientext“ (Hennecke 2015: 208), „MedienTEXT“ (Mälzer 
2013: 260), „multimodaler Text“ (s. u.), „multimodales Cluster“ (Bucher 2011a: 
130), „multicodales System“ (Henning 2010: 74), „intersemiotischer Text“ 
(Kvam 2014), „Puzzle-Text“ (Püschel 1997: 27) sowie – nüchtern und einfach – 
„Kommunikat“ (z. B. Adamzik 2002: 174; Nikula 2012: 22) und „Kommunika-
tionsangebot“ (Steinseifer 2011: 164). Vornehmlich in semiotisch ausgerichteten 
Studien findet man auch den Begriff des „komplexen Zeichens“ (Fischer-Lichte 
1994: 199) oder „Superzeichens“ (Moles 1977, Dörner 1977, Maser 1977). 
„Mode“, „monomodality“ und „multimodality“ (Kress/van Leeuwen 2001; 
Jewitt 2009) sind die im englischsprachigen Diskurs verbreiteten Termini für das, 
was hier Zeichensystem, Mono- und Polysemiotizität genannt wird. Synonym zu 
multimodality werden in der Sekundärliteratur auch die Begriffe „intermediality“ 
(Peñamarín 2011), „multi-semiotic“ (Iedema 2003: 33) oder „multisystemic“ 
(Assis 2015: 258) verwendet. Der Multimodalitätsbegriff ist mittlerweile als 
„programmatisches Fahnenwort“ (Steinseifer 2011: 164) auch im deutschspra-
chigen Raum übernommen worden.91 In einem integrativen Modell, das sich für 
das simultane Auftreten von Zeichen unterschiedlicher Art und die damit verbun-
denen Produktions- und Rezeptionsmechanismen interessiert, empfiehlt sich der 
Multimodalitätsbegriff m. E. aus drei Gründen nicht:  
(1) Anders als „Polysemiotizität“ knüpft der Multimodalitätsbegriff nicht 
an die in der Semiotik bereits etablierte Terminologie an. Dies zeigt sich v. a. 
dort, wo nicht mehrere, sondern nur ein Zeichensystem betrachtet wird und wo 
konsequenterweise die Rede von einem Modus bzw. einer Modalität sein müsste. 
Die Semiotik allerdings spricht von semiotischen Systemen, ferner von Codes.92 
Die in der vorliegenden Arbeit vorgeschlagene Terminologie scheint sich gerade 
im interdisziplinären Dialog zwischen den Einzelsemiotiken, den Medien- und 
den Rezeptionstheorien für eine intuitive Erfassung und Verwendung eher zu 
                                                             
91  Vgl. Stöckl (2004a, 2006), Thome (2005, 2007a), Eckkrammer/Held (2006), Diekmanns-
henke et al. (2011), Mälzer (2015), Kaindl (2013, 2015, 2016). 
92  Der semiotische Begriff des Codes bzw. Kodes, u. a. von Eco (1972: 235) verwendet, 
wird allerdings oft auch vermieden, weil er eine 1:1-Ver- und Aufschlüsselung von Bot-
schaften und damit deren situations- und rezipientenunabhängige semantische Eindeutig-
keit suggeriert. Vgl. hierzu in der Translatologie Schreiber (1999: 276).  
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eignen als der mehrdeutige Modus- bzw. Modalitätsbegriff. Auf eine einheitliche 
Begriffsbildung kann geachtet werden, indem man konsequent altgriechische 
Zahlenpräfixe (‚mono-‘, ‚di-‘ und ‚poly-‘) gebraucht. 
(2) Durch die Verwendung des Multimodalitätsbegriffs gerät man in termi-
nologische Konflikte mit den weiter unten beschriebenen ‚Modi‘ bzw. ‚Modali-
täten‘ der rezeptiven Sinneswahrnehmung (vgl. Stöckl 2011: 45).93 Zwischen der 
Semiotizität eines Gebildes und der Modalität seiner Perzeption besteht aller-
dings nur ein lockeres Verhältnis. Führt man die Termini unimodal und multimo-
dal94 für die Perzeption über einen Sinneskanal respektive mehrere Sinneskanäle 
ein, lässt sich dies beobachten: Eine multimodale Perzeption wird von einem po-
lysemiotischen Kommunikat zwar oft vorausgesetzt, ist aber nicht eines ihrer not-
wendigen Definitionsmerkmale; Gleiches gilt für die Monosemiotizität und Uni-
modalität. Ein gesungener Text, ein Comic oder eine Werbepostkarte, nach un-
serem Verständnis polysemiotische Kommunikate, sind unimodal wahrnehmbar, 
und zwar akustisch im ersten und visuell in den letzten beiden Fällen. Umgekehrt 
können auch monosemiotische Gebilde multimodal wahrgenommen werden wie 
z. B. ein kulinarisches Gericht, das sich – weitet man die hier darzulegende Ter-
minologie auf alle Strukturen aus, denen Zeichencharakter zukommen kann95 – 
einer olfaktorischen, gustatorischen und visuellen, d. h. letztlich multimodalen 
Erfassung geradezu aufdrängt. Richtig bemerkt also Stöckl (2004c: 11), dass die 
Unterscheidung der Sinneskanäle für die Beschreibung polysemiotischer Gebilde 
nicht ausreicht. Auf die Behebung dieser terminologischen Ambiguität zielt der 
Vorschlag Sievers (2015: 263f.) ab, die eine „Multimodalität im engen Sinne“ 
für ein kombiniertes Zeichenvorkommen von einer „Multimodalität im weiten 
Sinne“ für eine unterschiedliche Sinne erfordernde Perzeption unterschieden wis-
sen will. Eine solche Unterscheidung stellt sich mit der Verwendung des Poly-
semiotizitätsbegriffs als nicht notwendig heraus.  
                                                             
93  Kress/van Leeuwen (2001: 67) schlagen aus diesem Grund den Begriff multimediality zur 
Bezeichnung der gleichzeitigen Beanspruchung mehrerer Sinnesmodalitäten vor. 
94  Die Wortbildung erfolgt angesichts des üblichen Wortgebrauchs diesmal unter Rückgriff 
auf die lateinischen Zahlenpräfixe (vgl. z. B Androutsopoulos 2000: 343). Zu finden sind 
allerdings gelegentlich auch die Begriffe mit altgriechischer Präfigierung ‚monomodal‘ 
und ‚polymodal‘. Wienen (2011: 18) schlägt für die Perzeption über mehrere Sinneska-
näle den Begriff „multisensorisch“ vor. 
95  Der subjektive Geschmack in Bezug auf Lebensmittel basiert auf dem Verweis derselben 
auf vorangegangene Erlebnisse. Von einem Gericht bzw. einem Lebensmittel kann man 
behaupten, dass es einem „schmeckt“, weil es Zeichen für vorhergehende Situationen ist, 
in denen dieses probiert, für gut und schmackhaft befunden wurde. Eine Szene des be-
kannten Animationsfilms Ratatouille (Disney Pixar, 2007) zeigt auf unterhaltsame Weise, 
wie eine Speise (in diesem Fall eben das namensstiftende Gericht) Zeichen für eine ganze 
erlebte Situation sein kann: Hier sieht der ausgesprochen verbitterte und missgünstige 
Restaurantkritiker Anton Ego von einer schlechten Kritik in der vielbeachteten Kolumne 
einer Pariser Zeitung ab, die zur Schließung des Lokals führen würde, weil das ihm auf-
getischte Gericht für ihn zum Zeichen einer wohlbehüteten Kindheit wird – und das, ob-
wohl der Koch, das ist der Clou des Films, eine Ratte ist. 
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Die Ambiguität des Modusbegriffs führt auch an anderer Stelle zu problemati-
scher terminologischer Ambiguität, z. B. wenn im Hinblick auf die Verknüpfung 
von verbalen und piktorialen Zeichen von „linguistischen und primär visuellen 
Zeichen“ (Binder 1975: 85) oder von „visuell-verbalen“ (Stöckl 1998: 89; 2004a: 
289; Kaindl 2004a: 258f.; Hennecke 2010: 357; 2015: 204) Zeichenkombinatio-
nen die Rede ist. Ein solcher Wortgebrauch erscheint dem Gegenstand nicht an-
gemessen, da Phänomene auf unterschiedlichen Ebenen als gleichrangig angese-
hen werden. Handelt es sich beim Terminus ‚verbal‘ um die Referenz auf einen 
Zeichentyp, der neben anderen Zeichentypen (wie dem piktorialen, musikali-
schen etc.) besteht, bezeichnet ‚visuell‘ dagegen einen Rezeptionsmodus und gibt 
daher lediglich Information darüber, dass ein bestimmter Sinn (nämlich das 
Auge) bei der Rezeption einer Zeichenauswahl beteiligt ist. Anders ausgedrückt: 
Mit Begriffen wie verbal, piktorial und musikal werden Zeichenklassen beschrie-
ben und Aussagen über die entsprechenden Signifikate, Signifikanten und Zei-
chenträger gemacht, während sich Rezeptionsmodi v. a. auf die Beschaffenheit 
von Zeichenträgern (und mit ihnen von Signifikanten) beziehen. Die erstgenann-
ten verbuchen – wie gezeigt worden ist – auf einer strukturtheoretischen, die letzt-
genannten v. a. auf einer medientheoretischen Ebene (s. Abschn. 3.2.2) Relevanz. 
Als Synonym für Polysemiotizität greifen auch die Begriffe „Audiomedialität“ 
(Reiß 1976/31993: 18) und „Audiovisualität“ (vgl. Holly 2007; 2009: 390; 2010: 
361; 2011: 234) zu kurz, weil sie in wahrnehmungsphysiologischem Zugang 
lediglich die Artefakte erfassen, die es auditiv bzw. audiovisuell zu rezipieren 
gilt, ohne Angaben über die verwendeten semiotischen Ressourcen zu machen. 
Im translatologischen Kontext ist aus dem gleichen Grund z. B. auch der Begriff 
der „audiovisuellen Übersetzung“ (vgl. Gambier 2004; Jüngst 2010) irreführend, 
da mit diesem nicht ausgesagt wird, wie Übersetzen und Audiovisualität zusam-
menhängen, was genau an einem audiovisuellen Kommunikat übersetzt wird, ob 
das Translat auch audiovisuell sein wird und inwiefern Phänomene wie die Lib-
rettoübersetzung oder schon das Dolmetschen, das ja auch auditiv und visuell 
Rezipierbares für den Transferprozess auswertet, nicht ebenso in die Kategorie 
des „audiovisuellen Übersetzens“ aufgenommen werden müssen. Sollte Letztge-
nanntes der Fall sein, ist die audiovisuelle Übersetzung nicht so jung, wie in ein-
schlägigen Arbeiten immer wieder unterstrichen wird. Die Bezeichnung „screen 
translating“ (z. B. Mason 1989) scheint daher am ehesten die Eingrenzung der 
Phänomene leisten zu können, die für gewöhnlich von der genannten For-
schungsrichtung analysiert werden. 
Des Weiteren ist darauf hinzuweisen, dass die Austauschbarkeit der Termi-
ni ‚intermodale‘ und ‚intersemiotische Übersetzung‘ nicht gegeben ist, wenn man 
bedenkt, dass die erstgenannte einen eigenen Forschungsbereich darstellen kann, 
den David Rokeby in seinem Text Challenges in the Intermodal Translation of 
Art folgendermaßen umreißt: „This project is an inquiry into the challenges and 
possibilities of translating cultural works to other sensory modalities in order to 
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make them accessible to those who are unable to experience them in their native 
mode“ (Rokeby o. J., o. S.). Die intermodale Übersetzung fokussiert dementspre-
chend Übersetzungsprozesse, die Rezipienten Artefakte sinnlich zugänglich ma-
chen, die sie ohne diese Übersetzungsleistung nicht oder nicht vollständig rezi-
pieren könnten. Sicherlich sind solche Übersetzungsprozesse in vielen Fällen 
auch als intersemiotische, d. h. von dem einen in das andere Zeichensystem hin-
überführende Translation zu beschreiben, doch sind die hinter dem jeweiligen 
Begriff stehenden Erkenntnisinteressen nicht deckungsgleich. Beim intermoda-
len Übersetzen im Verständnis Rokebys interessieren die unterschiedlichen Sin-
neskanäle. Daher würde z. B. die Überführung eines gesprochenen in einen ge-
schriebenen Text (et vice versa) als Übersetzung aufgefasst und untersucht 
werden, was in translatologischen Fachkreisen generell nicht als intersemiotische 
Übersetzungsleistung, sondern etwa „[Trans-] Skription“ (Mounin 1967: 20) ge-
handelt wird. In umgekehrter Weise nimmt sich die Theorie des intersemioti-
schen Übersetzens z. B. des Transfers einer schrifttextlichen in eine bildliche 
Aussage an, während dieser Übergang in einer intermodalen Übersetzungstheo-
rie deswegen nicht interessiert, weil hier beide Zeichentypen in einem Modus, 
nämlich visuell, rezipiert werden können. 
(3) Abgesehen davon, dass der Modus- bzw. Modalitätsbegriff allein schon
in der Linguistik zahlreiche Bedeutungen aufweist, wird dieser auch in der Poly-
semiotizitätsforschung in sehr unterschiedlichen Kontexten gebraucht. Van 
Leeuwen (1999: 156ff.; 2005: 160ff.) und Sachs-Hombach/Schirra (2011: 110ff.) 
benutzen ihn in Anlehnung an die formale Logik zur Beschreibung der Einstel-
lung des Produzenten eines polysemiotischen Komplexes zu dem Umstand, auf 
den er mit seinem Kommunikat aufmerksam machen will, etwa über dessen 
(Un-)Möglichkeit, (Un-)Wahrscheinlichkeit, (Nicht-)Notwendigkeit etc. Auch 
Halliday, auf den sich, wie bereits erwähnt, einige Autoren aus dem englisch- 
und deutschsprachigen Raum berufen, wenn sie Grundgedanken der Social Se-
miotics für die ‚Multimodality‘-Forschung fruchtbar machen, verwendet den Ter-
minus wie hier beschrieben und nicht zur Bezeichnung ganzer semiotischer Sys-
teme (vgl. Halliday 1985/42014: 686ff.). In einer translationswissenschaftlichen 
Studie zur Polysemiotizität greift auch Thome (vgl. 2012: 189, 206ff.) den Mo-
dalitätsbegriff in dieser Bedeutung auf. Um dieser Mehrdeutigkeit des mode- o-
der modality-Begriffs aus dem Weg zu gehen, hat sich zuerst im englisch-, dann 
auch im deutschsprachigen Bereich die Unterscheidung von ‚Modalität‘ (im eben 
beschriebenen Sinne) und ‚Modus‘ (als Synonym zu Zeichensystem) herauskris-
tallisiert (z. B. bei van Leeuwen 2005: 175: „Modality in other semiotic modes“), 
die allerdings in beiden Sprachen spätestens bei der Verwendung der zugehöri-
gen Adjektive (‚modal‘) wieder eingeebnet wird. 
Bucher (2004: 154f.; 2007: 68f.; 2011a: 143) hingegen benutzt den Modus-
begriff im Kontext polysemiotischer Kommunikation für die anhand von Eye-
tracking-Experimenten beobachteten unterschiedlichen Herangehensweisen 
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eines Rezipienten an ein polysemiotisches Gebilde, wenn er vor der Rezeption 
eine bestimmte Anweisung („goal mode“) oder aber keine Aufgabe gestellt be-
kommt („activity mode“).96 Andere Autoren wie Gottlieb (2001: 4, 7) benutzen 
den Begriff ‚mode‘ wiederum zur Bezeichnung der Manifestationsweisen bzw. 
Realisationsformen von Sprache als einerseits geschriebenes und andererseits ge-
sprochenes Phänomen und legen stattdessen die Verwendung der Begriffe „se-
miotic channel“ (Gottlieb 2001: 19) oder „semiotic resource“ (O’Halloran 2011: 
121) zur Bezeichnung ganzer Zeichensysteme nahe. „Bimodal“ wäre nach Gott-
lieb (2001: 7) also nicht ein polysemiotisches Gebilde aus Elementen zweier Zei-
chensysteme, sondern ein Kommunikat, das gleichzeitig Sprache in geschriebe-
ner und mündlicher Form beinhaltet, etwa ein untertitelter Filmdialog. In einer
anderen, translatologisch ausgerichteten Studie Gottliebs kommt dem englischen
„mode“-Begriff wiederum eine andere Bedeutung zu: Hier werden im Hinblick
auf polysemiotische Kommunikate drei „translation modes“ (1997: 317f.) unter-
schieden, auf die unten noch einmal eingegangen wird (s. Abschn. 4.2.1).
Auch werden nachfolgend jene Termini vermieden, die auf den Medienbe-
griff rekurrieren, um die Elemente mehrerer Zeichensysteme verbindende Kom-
munikation zu bezeichnen, etwa Multimedialität bzw. Intermedialität. Gerade der 
Intermedialitätsbegriff scheidet aufgrund seiner weiten Extension für die Zwecke 
dieser Arbeit aus. An ihm kritisiert selbst Wolf, ein führender Vertreter der deut-
schen Intermedialitätsforschung, die „verwirrende Vielfalt an darunter subsu-
mierbaren Phänomenen“ (2002: 169).97 Deren Heterogenität resultiert u. a. aus 
der bereits mehrfach von Medienwissenschaftlern beobachteten Vielzahl der 
existierenden Medienbegriffe (vgl. dazu Mock 2006: 188 FN 7). Während man 
in den modernen Medienwissenschaften die Vieldeutigkeit dieses zentralen Kon-
zepts kritisch reflektiert und sich mit der Empfehlung behilft, den in einer Studie 
jeweils verwendeten Medienbegriff innerhalb derselben zu präzisieren (vgl. ebd.: 
197), benutzt die Intermedialitätsforschung gewollt weiterhin einen ambigen Me-
dienbegriff und fasst unter ‚Intermedialität‘ die „Gesamtheit aller Mediengrenzen 
überschreitenden Phänomene“ (Rajewsky 2002: 12; vgl. 2008: 20; Wolf 2002: 
167, 169). Hier wird ‚Medium‘ nicht nur synonym zu ‚Zeichensystem‘ (z. B. 
Sprache, Musik), sondern auch zu ‚Werk‘ (z. B. eine bestimmte Oper) und zum 
jeweiligen ‚Kommunikationsdispositiv‘ (z. B. eine Opern-DVD) verwendet. In 
einer Intermedialitätsforschung sind somit nicht nur die sog. Interart Studies be-
herbergt (vgl. Rajewsky 2002: 10f.), die ganze Zeichensysteme berücksichtigen, 
96  Unabhängig vom Modus-Begriff haben sprachpsychologische Untersuchungen ebenfalls 
bestätigt, dass sich das Verstehen eines Kommunikats empfindlich ändert, wenn unter-
schiedliche Verständnisdispositionen vorliegen (vgl. z. B. Hörmann 1978: 486f.). 
97  Mit Bezug auf das in Abschn. 3.2.2 erläuterte Modell kann man sagen, dass die Phäno-
mene, auf die mit dem Intermedialitätsbegriff verwiesen wird, auf den disparatesten Ebe-
nen anzusiedeln sind. Zur Problematik eines ausufernden Intermedialitätsbegriffs vgl. Ra-
jewsky (2008: 21f.). 
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sondern auch die Erforschung von Bezügen einer gegebenen Zeichenauswahl auf 
eine andere, d. h. die intertextuellen bzw. „intermedialen Bezüge“ (ebd.: 16) so-
wie der gesamte Bereich der Polysemiotizität; dieser letztgenannte wird bei 
Rajewsky auch „Medienkombination“ (vgl. ebd.: 15), von Wolf – je nach Grad 
der gegenseitigen Durchdringung der Zeichen – „Medienkombination“, „Medi-
enmischung“ oder „Medienverschmelzung“ (Wolf 2002: 173) genannt. Gemäß 
dem Zeichen- und Medienverständnis dieser Arbeit ist ‚Intermedialität‘ aber kein 
Hyperonym bzw. „termine ombrellone“ (Rajewsky 2002: 6), dem die Polysemi-
otizität unterzuordnen wäre. Intermedialität „im engeren Sinne“ (Wolf 2002: 
169), d. h. die Referenz eines (mono- oder polysemiotischen) Artefaktes auf ein 
anderes (deren Sonderform im Sprachbereich als ‚Intertextualität‘ bezeichnet 
wird), und Polysemiotizität sind vielmehr gleichberechtigte Forschungsbereiche, 
die das Interesse der allgemeinen Semiotik wecken. 
Wenn nun vorgeschlagen wird, dass der Modus- oder Medienbegriff nicht 
synonym zu ‚Zeichensystem‘ gebraucht werden sollte, so ist dies kein Zeugnis 
mangelnden Vertrauens in die Fachcommunity, polyseme und mehrdeutige Be-
griffe korrekt zu handhaben, sondern vielmehr ein Hinweis auf die logischen Im-
plikationen, die sich mit dem Gebrauch der Begriffe einstellen. Allen oben ange-
führten Verwendungen des Modusbegriffs liegt die ursprüngliche lateinische 
Kernbedeutung ‚Art‘ bzw. ‚Weise‘ zugrunde; sie beschreiben Alternativen der 
Zeichenproduktion bzw. -rezeption. Für Zeichensysteme ist eine solche Alterna-
tivbeziehung nicht gegeben. Elemente unterschiedlicher Zeichensysteme können 
nur in seltenen Fällen einander komplett ersetzen, können nur in bestimmten, 
i. d. R. instrumentellen Kommunikaten als austauschbar gelten. Es kann in einer
Theorie des polysemiotischen Gebildes, die auch Kunstwerke zum Untersu-
chungsgegenstand hat, nicht pauschal davon ausgegangen werden, dass es zei-
chenunabhängige Gedankeninhalte gibt, die man beliebig durch Elemente ver-
schiedener Zeichensysteme bzw. eben in verschiedenen Modi, Modalitäten bzw.
Medien ausdrücken könnte. Jäger (2010: 314) bestätigt dies, wenn er schreibt:
Neutrale Inhalte bzw. Informationen, die gleichsam unversehrt (,originaliter‘) zwi-
schen verschiedenen Medien [sc. entspricht ‚semiotischen Systemen‘, M. A.] über-
tragen werden können, sind nicht denkbar, weil es nur mediale Varianten von Inhal-
ten gibt, für die kein prämediales Original existiert. 
In diesem Kontext greift auch die hermeneutische Einsicht, dass z. B. die Sprache 
nicht allein ein Vehikel zum Austausch von Erkanntem darstellt, sondern dass 
diese Sprachlichkeit selbst auch das Erkannte konstituiert. Gleiches gilt für den 
Gebrauch anderer Zeichen. Sicher kann Stöckls Konzept der „funktionalen Iso-
morphie“ (2004a: 225ff.), d. h. des Rückgriffs von Elementen unterschiedlicher 
Zeichensysteme auf gleiche kognitive Strukturen, auf die künstlerische Kommu-
nikation angewendet werden. Jedoch verbietet sich in der ästhetischen Kommu-
nikation, die gerade auch die Beschaffenheit der Signifikanten und Zeichenträger 
(Klangdimensionen, Schriftzüge etc.) ins Zentrum der Aufmerksamkeit rückt, die 
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These einer beliebigen intersemiotischen Austauschbarkeit der Signifikanten 
(vgl. Richter/Wegner 1977: 225f.). Diese These würde das Phänomen der Poly-
semiotizität in seiner ganzen Vielfalt und in spezieller Weise die Sinnhaftigkeit 
polysemiotischer Gestaltung überhaupt infrage stellen, weil dann jeder Sachver-
halt mithilfe der Elemente aller Zeichensysteme gleich gut vermittelt werden 
könnte. Bezüglich dieses dritten Punkts liegt demnach der Verdacht nahe, dass 
auch die Begriffe ‚Modus‘, ‚Modalität‘ und ‚Medium‘ Teil jener logozentrischen 
und instrumentalistischen Zeichenauffassung sind, die es im Rahmen der vorlie-
genden Arbeit zu umgehen gilt (vgl. 3.4.1). Aus den genannten drei Gründen sol-
len dementsprechend die z. T. der englischsprachigen Forschung entlehnten Be-
griffe ‚Modus‘/‚Medium‘, ‚Monomodalität‘, ‚Multimodalität‘/ ‚Multimedialität‘ 
und ‚intermodale‘ bzw. ‚intermediale Bezüge‘ nicht synonym zu den nachfol-
gend verwendeten Termini ‚Zeichensystem‘, ‚Monosemiotizität‘, ‚Polysemioti-
zität‘ und ‚synsemiotische Bezüge‘ verwendet werden.  
Monosemiotizität und Polysemiotizität können also begrifflich unterschie-
den und dichotom behandelt werden. Einige der Kernfragen der Polysemiotizi-
tätsforschung setzen allerdings an ebendiesem Punkt an: Ist nicht jede Zeichen-
menge per se polysemiotisch? Gibt es die Monosemiotizität bzw. existiert das 
monosemiotische Kommunikat überhaupt? Wenn ja: Wann ist eine gegebene 
Zeichenmenge monosemiotisch, wann polysemiotisch? Auf die Frage, ob sich 
eine gegebene Zeichenauswahl einer Interpretation als monosemiotisches Ge-
bilde öffnet oder nicht vielmehr immer Teil eines polysemiotischen Komplexes 
ist, muss auch eine in translatorischer und translationstheoretischer Hinsicht be-
friedigende Antwort gefunden werden, da sich aus deren Beantwortung Konse-
quenzen für den Übersetzungs- und Kulturtransferprozess ergeben. 
Monosemiotizität läuft nach Stöckl (2006: 23 FN 11) die Gefahr, „eine the-
oretische Fiktion zu sein, denn auch Sprache allein kommt nie ohne Para- und 
Nonverbales aus“ (ähnlich auch ders. 2011: 47). Damit greift Stöckl einen Ge-
danken auf, den Uhlenbeck als „cardinal point“ jeder Kommunikation ansieht: 
„every single sentence, also seemingly trivial sentence, has to be interpreted by 
the hearer with the help of extralinguistic data“ (Uhlenbeck 1963: 11). Stellver-
tretend für die Multimodality-Forschung seien Kress/van Leeuwen (1999: 186) 
angeführt, die diesen Umstand auf die prägnante Formel bringen: „All texts are 
multimodal“. Auch im translationstheoretischen Kontext wird bestätigt: „No text 
is, strictly speaking, monomodal“ (Gambier 2006: 6; ähnlich Kaindl 2013: 260). 
Von einer sprachlichen Äußerung bspw. kann nämlich nicht nur das Gesagte 
bzw. Gemeinte dem Rezipienten Anhaltspunkte für seine Verhaltensregulation 
liefern, sondern auch zusätzlich die Zeichenträger selbst, etwa eine niederfre-
quente Männerstimme, eine weiblich anmutende Handschrift, ein schlechtes 
Layout, eine ‚unwissenschaftliche‘ Typographie etc. Da Zeichen immer einen 
materiellen Träger aufweisen und auch stets in einem Kontext verwendet werden, 
ist die Frage bzw. der Zweifel durchaus berechtigt, ob es rein monosemiotische 
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Gebilde überhaupt gibt. Die folgenden Ausführungen wollen verdeutlichen, 
wieso die dichotome Gegenüberstellung von Mono- und Polysemiotizität den-
noch sinnvoll ist und dass im praktischen und v. a. theoretischen Umgang mit 
Artefakten auch die Monosemiotizität ihre empirische Fundierung findet. 
Die Schwierigkeit der Kategorisierung einiger Zeichenmengen als mono-
semiotisch oder polysemiotisch liegt in der Tatsache begründet, dass Zeichenträ-
ger immer das Potenzial in sich tragen, als polysemiotisch erachtet zu werden. 
Anschaulich kann dieses Potenzial anhand der bekannten signifiant-signifié-Di-
chotomie aus Saussures Cours de linguistique générale (fortan: CLG) beschrie-
ben werden. Das sprachliche Zeichen, wie es Saussure entwirft, resultiert aus der 
Verbindung von concept und image acoustique, d. h. von einer Idee und dem ihr 
sprachspezifisch zugewiesenen „Lautbild“ (Wunderli 2013: 77 FN 3; Albrecht 
32007: 43) bzw. der „Lautvorstellung“ (Albrecht 32007: 28). Damit ist nicht die 
Verbindung von einer Idee (Konzept, Vorstellung) und ihrem materiellen, physi-
kalisch beschreibbaren Zeichenträger gemeint. Die Saussureschen Begriffe, so 
betont bspw. Albrecht (vgl. ebd.: 44), bezeichnen als Elemente der langue beide 
virtuelle bzw. psychische Einheiten. Die Terminologie des CLG scheint in 
diesem Punkt allerdings nicht ganz konsistent zu sein, können doch die Begriffe 
image acoustique (Lautbild) und signifiant (Signifikant) nicht durchgehend als 
Synonyme erachtet werden. Der Terminus signifiant wird einerseits ausdrücklich 
als virtuelle oder psychische Größe aufgefasst und fällt daher mit dem Terminus 
der image acoustique zusammen.98 In dieser Leseweise bezeichnet die Konsti-
tuente des Sprachzeichens ein zunächst noch nicht materiell konkretisiertes, aber 
doch existentes, weil konkretisierbares Phänomen. Manchmal aber werden mit 
ihm auch das aktualisierte, konkrete Redeereignis und damit der materielle 
Zeichenträger bezeichnet. Das signifiant ist dann nicht mehr gleichbedeutend mit 
image acoustique, sondern es ist als Teil bzw. Einheit der „chaîne parlée“, 
„chaîne phonique“ (Saussure 1916/2013: 122) oder als „tranche de sonorité“ und 
„tranche phonique“ (ebd.: 238) aufzufassen.99 Solch ambige Stellen im CLG kön-
nen, wie Wunderli (2013: 452 EN 111) nachweist, oft auf terminologische 
98  Zum Redekreislauf heißt es z. B.: „Il est en effet capital de remarquer que l’image verbal 
ne se confond pas avec le son lui-même et qu’elle est psychique au même titre que le 
concept qui lui est associé“ (Saussure 1916/2013: 78). Vgl. auch ebd.: 82: „les deux parties 
du signe sont également psychiques“ und ebd.: 166: „les termes impliqués dans le signe 
linguistique sont tous deux psychiques et sont unis dans notre cerveau par le lien de l’as-
sociation. Insistons sur ce point“. Vgl. auch ebd.: 68, 70, 74, 86, 110, 170, 254, 290. 
99  Im Rahmen der Ausführungen zur Schrift heißt es: „l’objet linguistique n’est pas défini 
par la combinaison du mot écrit et du mot parlé; ce dernier constitue à lui seul cet objet“ 
(vgl. Saussure 1916/2013: 96). Ist hier also doch der materielle (nämlich gesprochene) 
Zeichenträger als Gegenstand der Linguistik aufzufassen? Weiterhin heißt es zur Arbitra-
rität der signifié-signifiant-Verknüpfung: „Ainsi l’idée de ‘sœur’ n’est liée par aucun rap-
port intérieur avec la suite de sons s-ö-r qui lui sert de signifiant“ (ebd.: 170). Im Kontext 
der Linearität der Redekette wird angeführt: „Le signifiant, étant de nature auditive, se 
déroule dans le temps seul et a les caractères qu’il emprunte au temps [...]“ (ebd. 174). 
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Inkonsistenzen im durch Bally und Sechehaye rekonstruierten Text zurückge-
führt werden: „Der Ausdruck materielles Zeichen (signe matériel) stammt nicht 
von Saussure, sondern von den Herausgebern; er paßt nicht zu Saussures termi-
nologischen Vorgaben“.100 Die vorliegende Arbeit unterscheidet in Übereinstim-
mung mit dieser Beobachtung konsequent zwischen dem signifiant für das virtu-
elle Lautbild und dem Zeichenträger für das sinnlich wahrnehmbare Phäno-
men.101 Signifiant und signifié (dt. ‚Signifikant‘ und ‚Signifikat‘) sind vollständig 
im o. e. strukturtheoretischen Ansatz zu verorten (s. Abschn. 3.2.2.1), während 
Aussagen zum materiellen Zeichenträger bereits von einer Medientheorie mitbe-
rücksichtigt werden (s. 3.2.2.2). ‚Signifikant‘ und ‚Signifikat‘ können allgemein 
auch zur Beschreibung nichtsprachlicher Zeichen gebraucht werden (vgl. Jakob-
son 1968/ 1971: 699; Albrecht 32007: 45), da sie in der Lage sind, ihre Sprach-
spezifik komplett aufzugeben. Selbiges gilt für den Begriff ‚Zeichenträger‘. 
Um nun die Frage zu beantworten, ob Polysemiotizität bereits im einzelnen 
Zeichen angelegt ist, kann auf weitere aus der Linguistik bekannte Phänomene 
Bezug genommen werden: die Polysemie, die Synonymie und die Homonymie, 
die ihrerseits als Homophonie oder Homographie auftreten kann.  
Abb. 2: Polysemie, Synonymie und Homonymie 
100  An anderer Stelle im CLG findet sich für den gesprochenen und damit materiell aktuali-
sierten Zeichenträger auch die Bezeichnung „signe vocal“ (Saussure 1916/2013: 80). 
101  Zurückzuführen ist diese Dreiteilung des Zeichens u. a. auf das Dreiwortschema des Tho-
mas von Aquin, der in den Quaestiones de Veritate (qu. IV ‚de verbo‘) „verbum cordis“, 
„verbum interior“ und „verbum exterior“ (entspricht hier weitgehend Signifikat, Signifi-
kant und Zeichenträger) unterscheidet (zit. nach Stolze 2003: 97). 
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Polysemie und Synonymie bezeichnen Varianten der Signifikant-Signifikat-Ver-
knüpfung. Im ersten Fall handelt es sich um einen Signifikanten und mehrere 
miteinander verwandte Signifikate, im zweiten Fall um ein Signifikat und meh-
rere zuordnungsfähige Signifikanten. In beiden Fällen jedoch steht der materielle 
Zeichenträger in einer 1:1-Relation zum Signifikanten und wird deswegen in lin-
guistischen Studien strukturalistischer Prägung oft ausgeklammert. Komplizier-
tere Fälle stellen die Homophonie und Homographie dar, da sich hier der Fokus 
explizit auf den Zeichenträger verschiebt. Bei diesen beiden Phänomenen, die 
unter den Oberbegriff der Homonymie fallen, werden Zeichenträger als gleich-
lautend bzw. gleich geschrieben perzipiert, ihm können aber mehrere Signifikan-
ten und infolgedessen auch mehrere Signifikate zugeordnet sein (vgl. Abb. 2). 
Nun handelt es sich bei der Homophonie bzw. Homographie um einen Zei-
chenträger und mehrere verbale Signifikanten (und Signifikate); aus einer semi-
otischen Perspektive ließe sich noch von einem monosemiotischen Phänomen 
sprechen. Polysemiotizität dagegen umfasst jene Fälle, in denen ein Zeichenträ-
ger bzw. eine homogene Zeichenträgermenge z. B. nicht nur auf eine oder meh-
rere verbale, sondern gleichzeitig auch noch auf eine oder mehrere nonverbale 
Signifikant-Signifikat-Verknüpfung(en) schließen lässt. Ein gesungenes Wort 
lässt beim selben materiellen Substrat nicht nur Rückschlüsse auf die Wortpho-
nologie und -semantik zu, sondern auch auf musikalische Zeichen; ein maschinell 
erzeugtes oder handgeschriebenes, gelettertes oder kalligraphiertes Wort erlaubt 
auch Rückschlüsse auf piktoriale Zeichen. Das sind nur einige unter vielen Bei-
spielen. Auch müssen nicht zwangsläufig immer sprachliche Signifikanten mit 
hineinspielen, um einen polysemiotischen Komplex zu konstituieren. Eine instru-
mentale Tonfolge braucht dem Musikliebhaber nicht nur ein musikalisches Zei-
chen zu sein, sondern kann ihm Rückschlüsse über die Beschaffenheit und 
Schwierigkeit der motorischen Bewegung erlauben, welche die Hervorbringung 
dieser Tonfolge ermöglicht hat.102 Am kommunikativen Ereignis können für ei-
nen Rezipienten somit unterschiedliche Zeichenstrukturen relevant werden. Tun 
sie dies gleichzeitig und bedingen sich gegenseitig in ihrer Semantik, spricht man 
von einem polysemiotischen Zeichen bzw. einer polysemiotischen Zeichenkom-
bination. Auf dieser Grundlage kann eine affirmative Antwort auf die Frage ge-
geben werden, ob es Zeichenträger gibt, die bereits per se das Potenzial in sich 
tragen, als polysemiotische interpretiert werden zu können. 
Der Ausgangspunkt der eingangs erwähnten Studien auf dem Gebiet der 
Polysemiotizität ist allerdings, dass es keine monosemiotischen Kommunikate 
102 Freilich würde ein solches Beispiel keinen Zuspruch bei den Semiotikern finden, welche 
– um mit Peirce zu reden – nur ikonische und symbolische Signifikant-Signifikat-Ver-
knüpfungen (manchmal auch nur die letztgenannten) als bedeutungsträchtige Zeichen gel-
ten lassen (z. B. Antos 2009: 408, passim). Denn der Schluss von der akustischen Be-
schaffenheit der Tonfolge auf die sie produzierende Bewegung ist als Index aufzufassen, 
als eine Art des Schließens also, der manche Semiotiker die Zeichenhaftigkeit absprechen. 
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gibt und dass es sich bei der Polysemiotizität nicht um ein Potenzial handelt, 
sondern um ein ontologisches Merkmal aller Kommunikation. Dem ist prinzipi-
ell zuzustimmen, denn bei der Aufnahme von Zeichen interpretiert ja schließlich 
jeder Rezipient stets (bewusst oder unbewusst) auch die Formseite bzw. die Me-
dialität der Kommunikation sowie den situativen Kontext, in den das Kommuni-
kat eingebettet ist. An dieser Stelle kann man allerdings auf das dynamische und 
rezipientenorientierte Zeichenverständnis, wie es im vorhergehenden Kapitel be-
schrieben worden ist, zurückkommen. Semioseprozesse sind hermeneutische 
Prozesse und als solche an konkrete Rezeptionsbedingungen gebunden. Es gibt 
Rezeptionssituationen, in denen ein bestimmtes Zeichen bzw. eine bestimmte 
Zeichenmenge als monosemiotisch interpretiert wird, um ein bestimmtes Er-
kenntnisinteresse befriedigen zu können. Dies geschieht etwa, wenn man eine 
rein strukturtheoretische Perspektive auf ein Kommunikat einnimmt (s. Abschn. 
3.2.2.1). Eine solche Herangehensweise mag aus ontologischer Sicht als eine 
operative Verkürzung gelten, doch realiter arbeitet ein Großteil der bisherigen 
Forschung mit Bildern, Texten und Musikstücken höchst produktiv und erkennt-
nisfördernd gemäß der vorgestellten Monosemiotizitätsprämisse. Manchmal in-
teressiert nämlich genau das, was gelegentlich pejorativ als die „Beschränktheit 
einer einzelnen semiotischen Ressource“ (Stöckl 2011: 47) bezeichnet wird.103  
Die Aussage, jedes Kommunikat sei polysemiotisch, mag zur Phänomeno-
logie der Kommunikation gehören, nicht aber zu einer phänomenologischen Be-
schreibung der möglichen Rezeptionsweisen eines Kommunikats. Ein beliebiger 
Rezipient kann bspw. den Inhalt eines Textes, ein Graphologe die Form dessel-
ben interpretieren (vgl. Bühler 1934/1982: 32). Zum polysemiotischen Gebilde 
wird der Text erst dann, wenn die sprachlich und typographisch übermittelten 
Informationen in einem einheitlichen Interpretationszusammenhang einander 
nicht indifferent bleiben, sondern als aufeinander bezogen und sich gegenseitig 
beeinflussend interpretiert werden. Ergebnis ist dann ein tieferes Verständnis des 
Kommunikats, das über das interessengeleitete Verständnis der unterschiedlich 
an den Gegenstand herantretenden Interpreten hinausgeht. Denn Charakteristisch 
für das polysemiotische Gebilde sind nämlich neben der Zuordnung der werk-
konstituierenden Zeichen zu unterschiedlichen Zeichensystemen die zwischen 
denselben bestehenden Beziehungen, die im Folgenden als synsemiotische Rela-
tionen (vgl. Kap. 3.5) bezeichnet und weiter ausdifferenziert werden. Es wäre 
also verkehrt, die Polysemiotizität der Kommunikation als hermeneutische Kon-
stante anzusehen und damit die bisherigen Forschungsergebnisse rein musik-, li-
teratur- und sprachwissenschaftlicher Prägung als einzeldisziplinären Solipsis-
mus abzuwerten. Denn auf diese kann die moderne Polysemiotizitätsforschung 
in Wahrheit überhaupt erst aufbauen. Es sind also nicht Zeichenkonfigurationen 
103  Schmitz (2011: 34) spricht in diesem Sinne von „reinen Sprach- bzw. Bildghetto[s]“, 
Rajewsky (2002: 4) von der „Abschottung der einzelnen Forschungsstränge, die selten 
miteinander in Dialog treten“. 
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per se monosemiotisch104 oder polysemiotisch, sondern diese werden in Abhän-
gigkeit von der Rezeption als mono- oder polysemiotische beschrieben. Die Ant-
wort auf die Frage, ob bestimmte Kommunikate in der Theorie als monosemio-
tische oder vielmehr als polysemiotische aufzufassen ist, liefert nicht das 
Kommunikat selbst, sondern – wie auch Saussure (1916/2013: 70) nahelegt – das 
Erkenntnisinteresse des Rezipienten: „Bien loin que l’objet précède le point de 
vue, on dirait que c’est le point de vue qui crée l’objet, et d’ailleurs rien ne me dit 
d’avance que l’une de ces manières de considérer le fait en question soit anté-
rieure ou supérieure aux autres.“ 
In bestimmten Rezeptionssituationen rückt gemäß der bereits von K. Büh-
ler (1934/1982: 42) beobachteten „abstraktiven Relevanz“ eine monosemiotische 
Zeichenmenge in den Fokus des Bedeutungen selegierenden Rezipienten. Folg-
lich gibt es Zeichenkonfigurationen, die in bestimmten Fällen bevorzugt als mo-
nosemiotische rezipiert werden, obwohl sie in anderen Kontexten als polysemi-
otische beschreibbar sind. Monosemiotische Kommunikate werden hier also 
definiert als Kommunikate, die in strukturtheoretischer Hinsicht nur von Elemen-
ten eines Zeichensystems Gebrauch machen, deren Materialität und Kontextge-
bundenheit in Bezug auf den jeweiligen Rezeptionsakt transparent bleiben und 
damit keine Auswirkungen haben. Print- und Online-Publikation von schrift-
sprachlichen Fachtexten z. B. haben bezüglich ihrer Materialität bzw. Medialität 
beide ihre Vor- und Nachteile, im Hinblick auf ihren Inhalt sind sie als gleich-
wertig und austauschbar zu erachten; ihre Materialität ist in der Mehrheit der Re-
zeptionssituationen wohl nicht von Belang. Auch bei einem Trivialroman, der am 
Strand entweder in Buchform oder auf dem Tablet gelesen wird, affiziert das Me-
dium nicht die semanto-pragmatische Dimension des gelesenen Textes. 
Konsequent auf Texte angewandt bedeutet dies: Sicher kann nonverbalen 
Merkmalen von Texten wie dem Layout, der Typographie etc. eine Zeichenfunk-
tion zukommen; doch nicht in jeder Textinterpretation, nicht bei jedem Textge-
brauch fallen diese Größen zwangsläufig ins Gewicht. Vor der Folie der ontolo-
gisch stets gegebenen Polysemiotizität aller Kommunikate müsste sonst eine rein 
inhaltliche Textanalyse dann als unvollständige bzw. unterbrochene Rezeption 
beschrieben werden, wenn z. B. die Formatierung unberücksichtigt bleibt. Für 
die Fragen, die z. B. ein Literaturwissenschaftler an den Text heranzutragen 
104  Eine solche Ansicht vertritt noch K. Bühler (1934/1982: 161f.), der die rezipientenseitig 
verliehene „Relevanz“ allerdings schon erkannt hat: „Richtig besehen hat jedes im kon-
kreten Fall erzeugte und als Sprachzeichen verwertete Sinnending […] seinen wohldefi-
nierten Platz im physischen Raum und damit eine dingliche Umgebung. Selbst die ge-
druckten Symbole der papiernen Sprache, die wir in Bibliotheken anhäufen, stehen als 
sinnlich wahrnehmbare Dinge irgendwo und irgendwie auf der weißen Papierfläche und 
sind dort dingfest verhaftet. Es kommt im Zuge unserer Analyse darauf an, ob diese Ver-
haftung als solche relevant wird für den Beruf der Zeichendinge oder irrelevant bleibt. 
Das Papier der Bücher ist nichts als ein (freilich unentbehrlicher) Träger, der sich indiffe-
rent verhält und, wie man sprichwörtlich weiß, genauso willig und geduldig ist, alles zu 
tragen, wie die Druckerschwärze willig ist, alle Formen sichtbar zu machen.“ 
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gewohnt ist, bringt die Berücksichtigung des Textes als polysemiotisches Ganzes 
nicht immer einen hermeneutischen Mehrwert. Auf der Grundlage genügenden 
statistischen Materials ließe sich die Beobachtung anstellen, dass bestimmte Kol-
lektive disponiert sind, bestimmte Artefakte vorzugsweise als monosemiotisch 
zu rezipieren. Wenn also neben den genannten Autoren auch Kress/van Leeuwen 
(2001: 28) betonen, dass sämtliche Aspekte der Materialität einer Zeichenaus-
wahl zu ihrer Bedeutung beitragen, so ist aus einem rezeptionszentrierten Blick-
winkel zu ergänzen, dass sie das immer nur in dem Maße tun, in dem sie in einer 
konkreten Rezeptionssituation als signifikant erachtet werden. Geht es einem the-
oretischen Modell hingegen nicht allein um die Beschreibung konkreter Semio-
seprozesse, sondern um die Offenlegung des gesamten Bedeutungspotenzials ei-
nes Zeichenkomplexes, dann ist Monosemiotizität wohl in der Tat selten an-
zutreffen, und dann kann auch den Einwänden von Stöckl und Gambier, dass es 
Monosemiotizität sensu stricto nicht gibt, beigepflichtet werden.105  
Semiotischen Untersuchungen kann es aber nicht um die endgültige Prädi-
katszuweisung gehen. Vielmehr ist es ihre Aufgabe, der Singularität bzw. Plura-
lität der als relevant erachteten Zeichen nachzugehen, die einmal einem, einmal 
mehreren Zeichensystemen zugeordnet werden können. Es ergeben sich dann 
drei Möglichkeiten, die in einer Phänomenologie der Semioseprozesse zu be-
rücksichtigen wären: Der Rezipient interpretiert eine Zeichenmenge als monose-
miotisch; der Interpret ist sich der Polysemiotizität einer Zeichenmenge bewusst, 
ihn interessiert aber nur die monosemiotisch beschreibbare Zeichenkonfigura-
tion; der Interpret beschreibt eine Zeichenauswahl in ihrer faktischen oder poten-
ziellen Polysemiotizität. Es gibt also unterschiedliche Dispositionen, die der Re-
zipient im Augenblick der Semiose einnimmt, um seinem Interpretationsinteresse 
nachzukommen, und diese schließen die Erfahrung von Monosemiotizität wie 
von Polysemiotizität gleichermaßen ein. Klassifikationen von bestimmten Zei-
chenmengen als mono- oder polysemiotisch sind bei bestimmten Zeichenkonfi-
gurationen daher nicht allgemein gültig. 
Dies alles führt zu zwei Qualitäten bzw. Typen der Polysemiotizität. Es gibt 
die allgemeine, ubiquitäre Polysemiotizität, auf die semiotische Untersuchungen 
Bezug nehmen, die sich selbst nicht auf eine strukturtheoretische Perspektive be-
schränken möchten und medien- sowie ereignistheoretische Größen in der Ana-
lyse mit einbeziehen. Jedes Kommunikat muss hier als polysemiotisch gewertet 
werden, da das Medium und die Kommunikationssituation (mit all ihren Eventu-
alitäten und den in der gleichen Kommunikationssituation darüber hinaus zusätz-
lich Anwendung findenden Kommunikaten) selbst Bedeutungen tragen und die 
Bedeutungen des Kommunikats ergänzen, verändern oder sogar ins Gegenteil 
verkehren können. Andererseits gibt es aber auch Kommunikate wie Opern, 
105  Konsequenterweise gibt es dann aber auch keine ‚Signale‘, die in der Semiotik gemeinhin 
als die Verknüpfung eines Signifikanten mit genau einem Signifikat definiert werden. 
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Comics und Filme, die auf einer rein strukturtheoretischen Ebene als polysemio-
tische Komplexe beschreibbar sind, also auch nachdem von einer Rezeptionssi-
tuation sowie von der Materialität des Kommunikats abstrahiert wird (vgl. 
3.2.2.1). Auf solche Kommunikate wird sich bezogen, wenn im Folgenden von 
Polysemiotizität die Rede ist. Monosemiotizität ist folglich ebenso nur in einem 
rein strukturtheoretischen Forschungsansatz zu beobachten.  
Im Umgang mit bestimmten Zeichenkomplexen scheint dem Strukturtheo-
retiker die Grenze zwischen Mono- und Polysemiotizität leicht zu ziehen zu sein. 
Für bestimmte Komplexe ist eine solche Einstufung verhältnismäßig einfach: 
Opern, Lieder, Filme, musikalisch begleitete Choreographien und Tänze, Comics 
sowie Werbespots bestehen i. d. R. aus Elementen unterschiedlicher Zeichensys-
teme und sind daher polysemiotisch. Die Liste ist natürlich beliebig erweiterbar. 
Spillner (1980: 74) z. B. führt weiter an: „Photoroman, Bilderbuch, Bild+Legen-
de, Verkehrszeichen+verbaler Zusatz, Werbeanzeige, Wahlplakat, illustrierte 
Gebrauchsanweisung etc.“. Andere Kommunikate dagegen entziehen sich einer 
solch eindeutigen Zuordnung. Ist bspw. ein Gedicht, das ja bekanntlich durch 
eine rege Verwendung klanglicher (‚musikalischer‘; vgl. Stolze 2003: 261) 
Gestaltungsmittel wie Alliterationen, Reime, Rhythmen etc. charakterisiert ist, 
als mono- oder als polysemiotisch einzustufen? Bedient sich eine kalligraphisch 
gestaltete Urkunde nur der Signifikanten sprachlicher oder nicht auch bildlicher 
bzw. typographischer Elemente? Es ist gerade für künstlerische Kommunikate 
charakteristisch, dass die Aufmerksamkeit des Rezipienten nicht nur auf die Sig-
nifikatstruktur bzw. das ‚Ausgesagte‘ gelenkt wird, sondern auch auf die Be-
schaffenheit und Konfiguration der Signifikanten.
3.4 Umriss einer hermeneutischen Polysemiotizitätsforschung 
Im vorherigen Abschnitt ist ein semiotisches Raster vorgestellt worden, das dazu 
befähigt, die Ebenen zu beschreiben, auf welchen von Polysemiotizität die Rede 
sein kann. Im Folgenden wird es nun darum gehen, die synergetische Beziehung 
zweier philosophischer Disziplinen darzulegen, die in der heutigen Forschungs-
landschaft von unterschiedlichen Wissenschaften für die eigenen Belange heran-
gezogen werden und die sich auch als die tragenden Säulen einer Polysemiotizi-
tätsforschung erweisen: Das sind zum einen die Semiotik (als die Lehre von allem 
Zeichenhaften) und zum anderen die Hermeneutik (als die Lehre vom Verste-
hen). Die strenge Interdependenz zwischen den Kernannahmen dieser beiden 
Disziplinen ließe sich in der lapidaren Feststellung zusammenfassen, dass es sich 
beim Verstehen i. d. R. um den Nachvollzug von Zeichen handelt und dass Zei-
chen als solche unwirksam sind, wenn sie nicht von einem Rezipienten verstan-
den werden. Man könnte diese Feststellung dementsprechend auf folgende Glei-
chung bringen: Semioseprozesse sind hermeneutische Prozesse und – nach dem 
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mathematischen Äquivalenzgesetz – vice versa. Der folgende Abschnitt versteht 
sich als ein Beitrag zur Bestätigung dieser Gleichung. Im Fokus stehen dabei die 
Produktion und Rezeption polysemiotischer Komplexe. 
In der Polysemiotizitätsforschung ist die Notwendigkeit eines hermeneuti-
schen Ansatzes bereits erkannt worden. Man könnte mit Stöckl von einer „Her-
meneutik kultureller Artefakte“ (2010a: VII) bzw. einer „gesamtsemiotischen 
Hermeneutik“ (2010b: 7) reden. Verstanden werden nämlich nicht nur verbale, 
sondern auch nonverbale und kombinierte Zeichenkonfigurationen. Jede homo- 
oder heterogene Zeichenkonfiguration bedarf dabei im Grunde ihrer eigenen 
„Spezialhermeneutik“ (vgl. Holly 2007: 387). So fordert z. B. Holly eine „audi-
ovisuelle Hermeneutik“ (ebd.) ein; Schmitz (2003a: 256) und Felder (2007: 357) 
sprechen in einem ähnlichen Kontext von der Notwendigkeit einer „Text-Bild-
Hermeneutik“. In analoger Weise könnte auch durch die vorliegende Arbeit zwar 
eine Text-(Bewegt-)Bild-Musik-Hermeneutik eingefordert werden. Um jedoch 
das jeweilige durchgekoppelte Kompositum nicht mit jeder beteiligten Zeichen-
art wachsen zu sehen, ist im Folgenden in allgemeiner wie umfassender Weise 
von einer hermeneutisch fundierten Polysemiotizitätsforschung die Rede. 
Obwohl der philologische Umgang mit Texten als Paradebeispiel hermeneuti-
schen Vorgehens gelten kann, lassen sich die allgemeinen Beobachtungen zur 
Kunst des Verstehens auch auf das polysemiotische Gebilde ausweiten. Die Be-
rücksichtigung hermeneutischer Leitgedanken in der Polysemiotizitätsforschung 
macht die Überprüfung einiger Prämissen erforderlich, die in der Sprachwissen-
schaft sowie in instrumentalistischen Semiotiken manchmal unkritisch vorausge-
setzt werden, sich aber für das ästhetische polysemiotische Kommunikat als ver-
kürzend erweisen (s. Abschn. 3.4.1). Im Anschluss daran werden die Produktion 
und Rezeption polysemiotischer Gebilde unter dem hermeneutisch zentralen As-
pekt des Dialogischen beleuchtet (s. Abschn. 3.4.2). 
3.4.1 Prämissen zur Erforschung ästhetischer Polysemiotizität 
In einer Semiotik, die sich dem Umgang mit Zeichen in ästhetischen (hier poly-
semiotischen) Kommunikationsprozessen widmet, können sich einige der für die 
instrumentelle Kommunikation Gültigkeit beanspruchenden Annahmen nur ein-
geschränkt als adäquat erweisen. Es sollen im Folgenden drei Prämissen einer 
Überprüfung hinsichtlich ihrer Eignung für die Beschreibung der ästhetischen 
Kommunikation unterzogen werden. Es handelt sich im Einzelnen um drei bei 
der Analyse von Alltagskommunikation gängige Ausgangspunkte, nämlich die 
Sprachzentriertheit (Prämisse 1), die Systemzentriertheit (Prämisse 2) und die 
Senderzentriertheit (Prämisse 3). Während sich die Hinterfragung der ersten Prä-
misse aus allgemeinen semiotisch-kontrastiven Erwägungen ergibt, fußt die Dis-
kussion der anderen beiden Prämissen auf hermeneutischen Überlegungen. 
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Prämisse 1 – Zur Sprachzentriertheit. Oft begegnen einem im Laien- wie im 
Fachdiskurs Aussagen, die nicht-sprachliche Zeichenrepertoires anhand von 
Sprachmetaphern charakterisieren. Die bildenden Künste, der Tanz, die Musik 
etc. werden als Sprache, stellenweise als die „Muttersprache“ des Menschen (vgl. 
etwa Weickmann 2012), bezeichnet und Darbietungen in diesen Bereichen mit 
der „Erzählung einer Geschichte“ o. Ä. gleichgesetzt. Wie jede Metapher kann 
auch diese je nach Kontext Gefahren wie Potenziale bergen, „Kosten und Nut-
zen“ (Keller 1995: 219) implizieren. Ein potenzieller Gewinn der Sprachmeta-
pher liegt in der zumeist intuitiven Erkenntnis der Verwender, dass nonverbale 
künstlerische Darbietungen nicht nur autoreferentiell sind, sondern etwas ‚mittei-
len‘ können, was eben nicht nur Farbe auf Leinwand, Schallwellen oder der Gra-
vitation trotzende Bewegung ist. Die Verwendung der Sprachmetapher findet 
man im Laiendiskurs gerade dort, wo man sich der Zeichenhaftigkeit bestimmter 
nichtsprachlicher Elemente intuitiv bewusst wird (vgl. in Bezug auf die Musik 
z. B. Karbusicky 1993: 98).
Dass sich die Linguistik mit polysemiotischen Gebilden auseinandersetzen 
‚muss‘ (vgl. Holly 2010: 360), bedeutet umgekehrt nicht, dass die sich aus einer 
unbefangeneren Perspektive ebenfalls mit diesen Komplexen befassende Semio-
tik auf das Beschreibungsinstrumentarium der Linguistik eingeschränkt ist. In 
Übereinstimmung mit dieser Feststellung spricht Eco bereits um 1970 in seiner 
vielbeachteten Einführung in die Semiotik106 die Gefahr bei der Übernahme lin-
guistischer Modelle in der allgemeinen Zeichenlehre mit klaren Worten an: 
„Aber das Erste, was man in einer semiotischen Untersuchung präsent haben 
muß, ist die Bemerkung, daß nicht alle Kommunikationserscheinungen mit den 
Kategorien der Linguistik erklärt werden können“ (Eco 1972: 197; vgl. ebd.: 17 
FN 1). Einige Semiotiker fassen diese Forderung nach der Abwendung von Me-
thoden linguistischer Prägung in radikalere Worte, wenn sie wie Morris (1946/ 
1973: 291) den Linguozentrismus einiger Zeichentheorien als „einen großen Feh-
ler“ bezeichnen, „den die Semiotik jetzt korrigieren muss“, oder wenn sie wie 
Kristeva die Semiotik über die „Leiche der Linguistik“ (1971: 45) gehen lassen. 
Auch die semiotische Ästhetik muss sich, so ein Postulat Mukařovskýs (1942/ 
1989: 73), von der „tödlichen Umarmung“ der Linguistik lösen.107 Aus heutiger 
Sicht sind solche Appelle als allzu radikal zu werten, und so findet sich in etlichen 
Untersuchungen der letzten beiden Jahrzehnte immer wieder das gemäßigtere 
Postulat, linguistische Begriffe semiotisch umzudeuten und dementsprechend zu 
ergänzen. Dies passiert z. B. in Bezug auf die Begriffe des Stils (Fix 1996: 113), 
106  Diese Übersetzung des italienischen Originals La struttura assente (1968) ist 1972 mit 
etlichen autorisierten Veränderungen von J. Trabant herausgegeben worden. 
107  Weitere Theoretiker, die den Logozentrismus der Semiotik zumindest beobachtet haben 
und in einem weiteren Schritt als Gefahr ansehen, sind Reinecke (1977: 245) und Gerlach 
(1977: 263). Stellenweise findet sich die Metapher des „linguistischen Imperialismus“ 
(Mitchell 1986: 56ff.; Schmitz 2011: 23). 
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des Texts (Eckkrammer/Held 2006; vgl. Abschn. 4.1.1) und der Linearität (vgl. 
Abschn. 3.5.3). Eine Gefahr der Sprachmetapher besteht aber, um neuere und 
weniger wertende Überlegungen anzuführen, auch darin, dass es i. d. R. nicht bei 
der Übernahme eines einzelnen, punktuellen Erklärungsmusters aus dem Bild-
spenderbereich der Sprache bleibt. Vielmehr kommt es bei der Beschreibung von 
Nonverbalia immer mehr zu einer „Parallelisierung von [sc. Bild-]Spender- und 
[sc. Bild-]Empfängerbereich“ (Ehlich 2005/2007: 613), d. h. in diesem Fall zu 
einer Ineinssetzung von linguistischem und nichtlinguistischem Untersuchungs-
gegenstand, die wie bei jedem metaphorischen mapping nicht exhaustiv und da-
mit nicht uneingeschränkt zulässig ist (vgl. ebd.: 613f.). 
Eine solche Parallelisierung resultiert nicht zuletzt aus der Vorstellung, die 
Sprache sei anderen Kommunikationsformen übergeordnet und die Linguistik 
könne alle Mittel zur Erforschung von Nichtsprachlichem zur Verfügung stellen. 
Bereits der Urvater des modernen sprachsemiotischen Denkens gesteht der Spra-
che in seinen bereits zitierten Vorlesungen zu: „La langue“, so schreibt Saussure 
(1916/2013: 82), „est un système de signes [...]. Elle est […] le plus important de 
ces systèmes“. In einer Anfang des 20. Jahrhunderts noch zu entwickelnden all-
gemeinen Lehre von den unterschiedlichen Zeichensystemen, die Saussure sémi-
ologie nennt, ist die Sprache das wichtigste, komplexeste und verbreitetste (vgl. 
ebd.: 170) aller Zeichensysteme, und kraft dieser Qualitäten ist die Linguistik 
berechtigt, „patron général“ (ebd.: 172) der gesamten semiologischen Forschung 
zu werden. Die Stellung der Sprache als das komplexeste aller Kommunikations-
systeme rechtfertigt bei Saussure also die Ausrichtung von Terminologie und 
Methodik der allgemeinen Semiotik auf die Mechanismen des verbalen Systems. 
Seit Saussure hält sich die Priorisierung der Sprache als Usus in der instrumenta-
listisch orientierten Zeichen- und Kommunikationsforschung. Obgleich mehrere 
Theoretiker108 hier genannt werden könnten, sei hier stellvertretend Lieb zitiert, 
der diese Position besonders vehement vertritt: 
Wir dürfen davon ausgehen, daß die natürlichen menschlichen Sprachen nach Struk-
tur und Verwendung die komplexesten Gegenstände sind, die im Objektbereich der 
Semiotik auftreten. Jeder allgemein-semiotische Begriff von Zeichen und Zeichen-
systemen muß sich an diesen Gegenständen bewähren. Jeder derartige Begriff ist 
daher an diesen Gegenständen zu entwickeln: Andernfalls läuft man Gefahr, die 
wichtigsten Objekte der Semiotik, wie Morris, zu verfehlen. Der desolate Zustand 
der Allgemeinen Semiotik ist sicher mit hervorgerufen durch die hartnäckigen Ver-
suche, die Begriffe des Zeichens und Zeichensystems an den einfachsten statt den 
komplexesten Gegenständen der Semiotik zu entwickeln. Dies führt nicht nur zu ei-
ner Sinnentleerung der Zentralbegriffe, mit der die Ausweitung des Gegenstandsbe-
reichs teuer – zu teuer – erkauft wird; es führt auch zu einer Deutung der Zentralbe-
griffe, mit der die wichtigsten Gegenstände der Semiotik, eben die natürlichen 
Sprachen, ausgeschlossen werden. (Lieb 1977: 157) 
                                                             
108  Aus verschiedenen Forschungsbereichen seien angeführt: Trabant (1996: 23), Merten 
(1999: 144), Hansen (42011: 53), Nöth (22000: 73) und Bateman (2008: 14). 
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Auch Trabant pflichtet den genannten Punkten bei und empfiehlt Semiotikern, 
das sprachliche Zeichen solle „immer die zentrale Stelle in einer Zeichentheorie“ 
(1996: 23) einnehmen. Er stellt fest, dass die Linguistik „das am besten ausgear-
beitete Teilstück des gesamten semiotischen Programms“ (ebd. 37) darstellt und 
aus diesem Grund der Erforschung auch nichtsprachlicher Zeichensysteme als 
Ausgangspunkt und Kontrollinstanz dienen kann. Die Gefahr bei einem solchen 
Vorgehen sieht er in Übereinstimmung mit seiner oben bereits angesprochenen 
Skepsis gegenüber einer pansemiotischen Sichtweise allerdings nicht wie Morris 
und Eco darin, dass linguistische Erklärungsmodelle den unterschiedlichsten Zei-
chenarten eventuell nicht gerecht werden können, sondern im Gegenteil darin, 
dass das voreilig als Zeichen verkauft würde, was mit linguistischen Mitteln be-
schreibbar ist (vgl. ebd.: 38). 
In Bezug auf die Alltagskommunikation kann Sprachsemiotikern in dem 
Punkt zugestimmt werden, dass der Sprache der Stellenwert des wichtigsten (im 
Sinne von ‚verbreitetsten‘, ‚alltäglichsten‘) aller Zeichensysteme zuzugestehen 
ist und dass sie kraft dieser Merkmale auch Modellcharakter besitzt (vgl. Fix 
1996: 117f.). Die Sprachmitteilung als prototypische Übermittlungsweise von 
Botschaften anzusehen liegt nahe. Dies ist auch der Grund, wieso die in der Kom-
munikationsforschung weithin akzeptierte, aus dem Blickwinkel der allgemeinen 
Semiotik allerdings verkürzend wirkende logozentrische Zeichenauffassung 
durchaus legitim ist, die eine Unterscheidung von verbalen, paraverbalen109 und 
nonverbalen Zeichen vorschlägt (vgl. Posner 1986: 270f.). Die Auffassung aller-
dings, nach der die Sprache nicht nur das alltäglichste, sondern auch das komple-
xeste aller Zeichensysteme ist, liefert aufgrund des normativen Beigeschmacks 
dieses zumeist wenig begründeten Allgemeinplatzes schon mehr Grund zur 
Skepsis. Inwiefern das Sprachsystem nämlich eine komplexere Struktur aufweist 
als das piktoriale oder das musikalische System, muss anhand fundierter Einzel-
analysen, die das jeweilige tertium comparationis eindeutig festlegen, dargestellt 
werden. Die Sprache, als Organon gebraucht, mag vielleicht in Bezug auf die 
Durchgängigkeit ihrer semantischen Schicht und ihrer Eignung zur Klassifika-
tion sämtlicher außersemiotischer Gegenstände und Sachverhalte komplexer sein 
als die Musik. Auf der Ebene möglicher Zeichenverknüpfung im Sinne der Saus-
sureschen articulation (1916/2013: 74) muss aber bspw. dem musikalischen Sys-
tem größere Komplexität zugestanden werden. Auch für diese letzte Ansicht las-
sen sich Autoritäten wie der Sprach- und Literaturtheoretiker Genette (1982/ 
1993: 517) anführen. 
Die ständige Bereicherung der Semiotik durch die Linguistik ist eine wis-
senschaftsgeschichtlich überprüfbare Tatsache. Dennoch bedeutet dies – wie 
auch Posner (1977a: 7f.) unterstreicht – nicht, dass die strukturalistische Vergan-
genheit der Linguistik sich unverändert auch auf die Beschreibung nonverbaler 
                                                             
109  Auf den Begriff des ‚Paraverbalen‘ wird im Kap. 3.6 noch einmal zurückgekommen. 
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Kommunikation auswirken muss, die mit der gleichen Berechtigung Gegenstand 
einer allgemeinen Semiotik darstellt. Eine kontrastive Semiotik muss sich von 
einer rein linguistischen Semiotik, „Semiologie“ (Saussure),110 „Semio-Linguis-
tik“ (Stöckl 2004b: 12) oder einfach nur ‚Linguistik‘ unterscheiden. In diesem 
Sinne äußert sich auch Jakobson, der diesem Postulat allerdings hinzufügt, das 
linguistische Paradigma solle bei einer semiotischen Analyse nonverbaler Kom-
munikation dennoch immer im Bewusstsein bleiben (vgl. Jakobson 1968/1971: 
698). Wenn also im Folgenden durch die Berücksichtigung der Arbeiten von 
Saussure, Austin, Searle, Grice, de Beaugrande/Dressler etc. der Linguistik eine 
„Schlüsselposition“ (Eco 1972: 40) bzw. die Stellung einer semiotischen Leit-
wissenschaft zugestanden wird, dann nicht, weil man die „Nutzbarmachung lin-
guistischer Konzepte, Modelle und Methoden“ (Klemm/Stöckl 2011: 9) bei der 
Beschreibung sämtlicher Zeichensysteme als strenge normative Richtlinie ver-
bindlich festsetzen könnte. Stattdessen sollen in der vorliegenden Arbeit die Ein-
sichten der Linguistik als operable Arbeitsgrundlage herangezogen werden, der 
eine erste Eignung zur Beschreibung von Nonverbalia zwar wohlwollend unter-
stellt wird, die aber für Korrekturen jeglicher Art stets empfänglich bleibt. Hierin 
kann man wiederum Jakobson zustimmen, der konstatiert: „the elaborate and 
fruitful linguistic model cannot be mechanically applied and is effectual only in-
sofar as it does not violate the autonomous properties of any given domain“ 
(1968/1971: 699). Die Musik etwa ist durch eine linguistisch geprägte Analyse-
methode nicht erschöpfend beschrieben (vgl. Knepler 1993: 206). Aus ebendie-
sem Grund postuliert auch Goodman in seinem berühmt gewordenen Buch Lan-
guages of Art, dass linguistische Modelle im Hinblick auf andere semiotische 
Ressourcen stets durch andere Methoden zu ergänzen sind (vgl. 1968/1973: 9). 
Aus ebendiesem Grund sieht es die vorliegende Arbeit nicht vor, dass die 
Differenzen zwischen den semiotischen Systemen sanktioniert oder ihretwegen 
die Zeichenhaftigkeit nichtsprachlicher Strukturen überhaupt infrage gestellt 
werden. Die Diskussion um die Zeichenhaftigkeit der Musik z. B. wurde und 
wird noch heute vom Vergleich zur Sprache bestimmt. Lidov geht in seinen Aus-
führungen eingehend darauf ein, wieso aber die unveränderte Übernahme von 
vornehmlich sprachstrukturalistischen Explikationsmustern für die Musikwis-
senschaft verheerend waren, indem er in spitzfindiger Manier die Jahrhunderte 
alte Frage ‚Ist Musik eine Sprache?‘ (vgl. z. B. Karbusicky 1990a: 215f.) kurzer-
hand umkehrt und mit dem Titel seiner Monographie von 2005 etwas provokant 
fragt: Is language a music? Seine Ausführungen machen deutlich, dass diese 
Umkehrung keineswegs bloß ein einfallsreicher rhetorischer Kniff ist, sondern 
                                                             
110  Nöth schlägt als Bezeichnung für eine allgemeine Theorie der Zeichensysteme, die „nach 
linguistischen Prinzipien“ (Nöth 22000: 71) arbeitet, die Beibehaltung des von Saussure 
geprägten Terminus Semiologie vor. An anderer Stelle spricht er von „Linguosemiotik“ 
und „Linguozentrismus“, von dem sich bspw. die Mediensemiotik, je mehr sie eigene 
Modelle entwickelte, langsam löst (Nöth 22000: 468). 
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dass sie sich auf die Tatsache berufen kann, dass die strukturalistische Linguistik 
„the musical side of speech“ (Lidov 2005: 3) und somit wesentliche Sinndimen-
sionen der interpersonalen Kommunikation aus der Forschung vehement ausge-
klammert hat. Im Grunde würde das Missverständnis auf der Fokussierung des 
von Saussure beschriebenen Prinzips der ‚Artikulation‘ beruhen, nach welchem 
die Sprache in diskrete, aufeinanderfolgende Segmente unterteilbar ist. Die Arti-
kulation ist aber ein analytisches Prinzip, das die entgegengesetzte Tendenz, d. h. 
eine synthetische Erfassung sprachlicher Strukturen, in den Hintergrund drängt. 
Sinnvermittlung durch Sprache lässt sich aber nicht nur auf die Bedeutungen dis-
kreter Einheiten reduzieren, sondern vollzieht sich – und genau das ist eines der 
Hauptmerkmale musikalischer Gestaltung – in der kontinuierlichen Veränderung 
oder durch das Prinzip der „inflection“, wie Lidov es nennt (vgl. 2005: 3ff.), die 
man in der Sprache bspw. an den Suprasegmentalia beobachten kann. 
Die Erforschung polysemiotischer Gebilde und ihres Transfers macht ein-
mal mehr eine allgemein anwendbare Terminologie erforderlich, die über die der 
Sprachsemiotik hinausgeht. Unter den Disziplinen, die sich polysemiotischer 
Komplexe annehmen, geht v. a. die Semiotik von der prinzipiellen Gleichwertig-
keit der semiotischen Systeme aus, während die sich dem gleichen Untersu-
chungsbereich zuwendende Textlinguistik (vgl. Adamzik 2002) und die auf ihr 
aufbauende Textsemiotik (vgl. Eckkrammer/Held 2006: 4; Stöckl 2006: 18, 21) 
ausdrücklich an der Überlegenheit der Sprache festhalten. Dies erscheint verwun-
derlich, insofern man bedenkt, dass die Textsemiotik sich von Beginn an auf die 
englischsprachige Multimodalitätsforschung – wie sie Kress/van Leeuwen (z. B. 
2001) konzipieren – beruft, deren Grundanliegen Iedema (2003: 39) u. a. folgen-
dermaßen zusammenfasst: „Multimodality, here, is about recognizing that langu-
age is not at all at the centre of all communication“ (s. u.). Tatsächlich kann nur 
aus einer linguistischen Perspektive die Sprache als „der zentrale Fluchtpunkt“ 
(Stöckl 2010b: 8) der Polysemiotizitätsforschung gelten. Da solche Perspektivie-
rungen die Forschung auf Komplexe einschränkt, die im Wesentlichen aus 
sprachlichen Zeichen bestehen, soll im Folgenden die allgemeine Semiotik als 
Leitdisziplin herangezogen werden, weil sie am ehesten auch für jene Bereiche 
der ästhetischen Kommunikation gültige Erklärungsmuster liefert, in denen der 
Sprache die o. e. Vorrangstellung nicht apriorisch zugestanden werden kann. In 
diesem Kontext scheint es interessant, darauf hinzuweisen, dass schon Jakobson 
es für angebracht hielt, die poetische Sprache aus einem allgemeinen semioti-
schen und nicht linguistischen Blickwinkel zu betrachten (vgl. 1960/1979: 85). 
‚Primat‘, ‚Vorrang-‘ und ‚Hegemonialstellung‘ sind wie der oben bereits 
erwähnte Begriff der ‚Komplexität‘ relationale Begriffe, die einer eindeutigen 
Bezugsgröße bedürfen. Immer variierende Hierarchien (im Plural!) von be-
stimmten Zeichentypen sind erst auf der Grundlage des jeweilig konkreten Zei-
chengebrauchs und der kommunikativen Funktion zu erstellen. Zu Verkehrszwe-
cken mag der Sprache ein Primat zugestanden werden, für andere Ziele werden 
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Bilder oder Musik adäquater sein. Ein Beispiel hierfür liefern Kress/van Leeuwen 
(2001: 27, 29), die der Farbsymbolik in Lifestyle-Magazinen nachgehen und be-
obachten, dass das durch Farben Vermittelte seine gesamte Suggestivkraft ein-
büßt, würde man die jeweiligen Bewusstseinsinhalte stattdessen durch Sprache 
evozieren wollen. Auch der ewige Streit in der Operngeschichte, der sich in pro-
grammatischen Parolen wie „prima la musica, poi le parole“ (oder umgekehrt) 
zusammenfassen lässt, vermag den immer wieder geäußerten Zweifel an der 
sprachlichen Hegemonie zu illustrieren (vgl. Rudolph 2015: passim). Dennoch 
wird auch noch in der heutigen Forschung der Topos der Musik als ‚serva della 
parola‘ aufrechterhalten, wenn ihr bspw. Stöckl (2012: 249) eine „dienende 
Funktion im Gesamttext“ attestiert. 
Studien auf dem Gebiet der polysemiotischen Kommunikation111 haben die 
Wichtigkeit dieses ersten Prämissenwechsels – von der Sprachzentriertheit zur 
prinzipiellen Gleichwertigkeit aller semiotischen Systeme – bereits erkannt. Für 
verschiedene Kommunikationsformen, etwa Werbe- (Kloepfer 1990: 7) und 
journalistische Formate (Bucher 2007: 51), wird auch in jüngeren Arbeiten eine 
Analysemethode nahegelegt, die von einem „dominant linguistische[n] Ansatz“ 
abweicht und alle beteiligten Nonverbalia nicht als sekundäre bzw. parasitäre112 
Zusätze, sondern vielmehr als gleichberechtigte Konstituenten des Kommunikats 
ansieht (vgl. auch Schneider/Stöckl 2011: 29). Da polysemiotische Gebilde die 
Elemente unterschiedlicher Zeichensysteme „auf oft neuartige Weise miteinan-
der verknüpfen, passen linguistische Begriffe und Methoden häufig aber gerade 
nicht, sondern müssen modifiziert, verworfen oder stark weiterentwickelt wer-
den“ (Schmitz 2011: 34). Iedema macht aus dieser methodologischen Überle-
gung einer Abkehr von einer rigorosen Sprachzentriertheit ein Hauptanliegen der 
Polysemiotizitätsforschung und spricht von „de-centring of language as favoured 
meaning making“ (2003: 33). In dieser Hinsicht kann der Feldzug gegen jede Art 
von „linguistischem Imperialismus“ (Mitchell 1986: 56ff. et passim; Gorlée 
1994: 34) als eine der programmatisch verfolgten Strategien der Polysemiotizi-
tätsforschung angesehen werden. Um dies alles zusammenfassend mit dem ter-
minologischen Instrumentarium der Logik auszudrücken, könnte man auch 
formulieren: Im intersemiotischen Vergleich darf die Sprache lediglich eines der 
beiden Vergleichsgegenstände und nicht zugleich das von vornherein gesetzte 
tertium comparationis und damit Maß aller Dinge sein. Wenn etwa die Musik 
mit den Mitteln der Linguistik untersucht wird, so darf man sich nicht wundern, 
                                                             
111  Vgl. z. B. Kress (1998: 73; 2000: 153), Stöckl (2004a: v), Jewitt (2009a: 1), C. M. Siever 
(2015: 19, 46, 247ff.) und Kress/van Leeuwen (2001: 111). 
112  Die Bezeichnung nonverbaler Zeichensysteme als ‚Parasiten‘ der Sprache ist eine verbrei-
tete Metapher logozentrischer Prägung. In rezenten Arbeiten zur Polysemiotizität über-
wiegt dagegen die Charakterisierung der synsemiotischen „Koexistenz“ (Richter/Wegner 
1977: 220) als „Symbiose“ (vgl. z. B. bei Schmitz 2003a: 252; Stöckl 2004a: 7, 18, 301; 
2010a: VII). 
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dass Autoren wie Harweg in einer an sich kohärenten, in vorliegendem Rahmen 
aber nicht näher zu erläuternder Argumentation zu dem Schluss kommen, „daß 
die Musik ein asemantisches Phänomen und damit etwas ganz anderes als Spra-
che ist“ (Harweg 1994: 147). Hier offenbart sich die ganze Ironie einer logozent-
rischen Haltung, in der mit einem linguistischen Beschreibungsapparat an eine 
altersemiotische Erscheinung herangetreten wird, um zu dem Ergebnis zu gelan-
gen, dass sich diese signifikant von der Sprache unterscheidet. 
Von einer rein linguistisch orientierten Semiologie entfernen sich auch die 
semiotisch orientierten translatologischen Beiträge von Gorlée (1994), Thome 
(2006: 139) und Kaindl (z. B. 2004a; 2013). Letztgenannter bemerkt, dass sich 
die von der Linguistik „ausgeübte Vormundschaft nicht unbedingt immer posi-
tiv“ (Kaindl 1997: 277) auf die Translationswissenschaft ausgewirkt hat. Mit die-
ser Beobachtung schlägt Kaindl eine Brücke zwischen der allgemeinen und der 
translationsorientierten Polysemiotizitätsforschung, in denen die Skepsis vor der 
Übernahme linguistischer Modelle herrschen sollte. Die logozentrische Termi-
nologie und Methodik wird von Kaindl grundsätzlich hinterfragt und als Symp-
tom einer „kontraproduktive[n] Sprachlastigkeit“ (Kaindl 2004a: 188) angese-
hen, die zugunsten einer auch nonverbale Elemente behandelnden Herangehens-
weise aufzugeben ist (vgl. Kaindl 2013: 259). Schon Holz-Mänttäri (1984: 54) 
hatte in ihrer Theorie zum translatorischen Handeln, auf die sich auch Kaindl 
stützt, bereits vor dem „Übergewicht der verbalen Komponente“ in den sich 
selbst als ‚umfassend‘ begreifenden Translationstheorien gewarnt. 
Die unhinterfragte Übernahme linguistischer Modelle für die Analyse po-
lysemiotischer Gebilde wird in Semiotik und translationsorientierter Polysemio-
tizitätsforschung also gemeinhin abgelehnt. Punktuell stellen linguistische Erklä-
rungsmodelle aber auch ihre Adäquatheit für die Beschreibung polysemiotischer 
Kommunikate unter Beweis (vgl. Henning 2010: 79). Die Betrachtung der Lin-
guistik als Fundus von einerseits obsoleten und andererseits erkenntnisfördern-
den Analysewerkzeugen hängt stets vom beteiligten Semiotiker, Linguisten und 
Translatologen ab. Die Grenze wird dabei stets unterschiedlich gezogen. Ein Ab-
wägen, in welchen Fällen einzelne linguistische Theoreme übertragbar sind, ist 
stets von heuristischem Nutzen. Es gilt daher das empfindliche Gleichgewicht 
zwischen Übernahme und Ablehnung linguistischer Modelle zu finden (vgl. Lim 
2004: 221). Zentral ist dabei die Frage, inwieweit die aus der Linguistik bekann-
ten Termini und Konzepte ihre Sprachspezifik ablegen, zu semiotischen Begrif-
fen mit einer weiteren Extension umfunktioniert und deswegen auch auf nonver-
bale bzw. polysemiotische Zeichenkonfigurationen übertragen werden kön-
nen.113 Auf der Grundlage solcher Erkenntnisse scheint es also notwendig, den 
Unterschieden zwischen den Zeichensystemen (hier v. a. zwischen Sprache und 
                                                             
113  Panagl spricht beim Vergleich von Sprache und Musik bezeichnenderweise von der Exis-
tenz „falscher Freunde“ (1993: 31) und verwendet damit eine Metapher, die sonst dem 
interlingualen Vergleich vorbehalten ist. 
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Musik) ausdrücklich nicht mit einem präskriptiven Logozentrismus zu begegnen, 
sondern stattdessen den Gedanken zu befördern, dass die theoretische Gleichbe-
rechtigung der Zeichensysteme in der menschlichen Lust begründet liegt, sich 
alle denkbaren Ausdrucksmöglichkeiten und diese jeweils nach den ihnen eige-
nen Qualitäten symbolisch zu erschließen. Das Vorwagen des Menschen in 
unterschiedliche Richtungen, die allesamt brennpunktartig auf seine Natur als 
„animal symbolicum“ (vgl. Cassirer 1944/22007: 50, 114) hinweisen, findet ihren 
Ausdruck v. a. in der ästhetischen Formung und Rezeption der ihn umgebenden 
Umwelt. Diese symbolische Bemächtigung von Welt, die keineswegs allein auf 
sprachlichem Wege geschieht, zeichnet der Semiotiker nach, der seinerseits Lust 
an der Erforschung der über die sprachlich dominierte Kommunikation hinaus-
gehenden zwischenmenschlichen Interaktion verspürt. 
 
Prämisse 2 – Zur Systemzentriertheit. Die oben angesprochene Bindung der 
theoretischen Beschreibung ästhetischer Kommunikation an eine oder mehrere 
empirische Rezeptionssituation(en) (vgl. Abschn. 3.2.2) macht die Semiotik 
nicht nur zu einer deskriptiv arbeitenden Wissenschaft (vgl. die gegenteilige Be-
hauptung bei Trabant 1996: 83), sondern verdeutlicht auch die Wichtigkeit des-
sen, was im Folgenden unter dem Stichwort ‚Zeichentheorie der parole‘ bzw. 
‚Theorie der Zeichenauswahl‘ zusammengefasst wird. 
Die dichotome Unterscheidung von langue (dem virtuellen Sprachsystem) 
und parole (der aktualisierten Rede) geht bekanntlich auf Saussures bereits zi-
tierte Genfer Vorlesungen zurück. Für die Erforschung sprachlicher Phänomene 
erachtet es Saussure als methodisch gewinnbringend, wenn sich der Linguist von 
vornherein dem Sprachsystem widmet: „il faut se placer de prime abord sur le 
terrain de la langue et la prendre pour norme de toutes les autres manifestations 
du langage“ (1916/2013: 72; Hervorh. im Original). Mit seiner Auffassung vom 
sprachlichen Zeichen als „entité psychique“ (ebd.: 168) löst Saussure den Gegen-
stand der linguistischen Forschung provisorisch von seiner Bindung an physika-
lisch-physiologische Übermittlungsmechanismen (vgl. ebd.: 76ff.) und schützt 
die Anfang des 20. Jahrhunderts noch zu konturierende Linguistik damit von ei-
ner in seinen Augen zunächst unerwünschten Multidisziplinarität.114 Damit wird 
das Sprachsystem zu einem rein mentalen Konstrukt und kann in letzter Instanz 
dem Gegenstandsbereich der Psychologie zugeordnet werden (vgl. ebd.: 84). 
Saussure widmet sich nun vorrangig der Beschreibung dieser (sozial-)psycholo-
gischen Dimension der Sprache und konzipiert in seinen Vorlesungen die 
                                                             
114  Ohne diesen „point d’appui satisfaisant“ erscheint „das Objekt Sprache als ein wirrer Hau-
fen von heterogenen Dingen ohne [inneren] Zusammenhang. Geht man auf diese Weise 
vor, öffnet man verschiedenen Wissenschaften Tür und Tor – der Psychologie, der Anth-
ropologie, der normativen Grammatik, der Philologie usw. –, die wir streng von der Lin-
guistik unterscheiden“ (Saussure 1916/2013: 73). Selbst die Lautphysiologie ist für Saus-
sure lediglich eine „science auxiliaire“ der Linguistik (ebd.: 110). 
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Linguistik als eine Zeichentheorie der langue. Dies ist, wie die Geschichte der 
sich auf Saussures „Jahrhunderttext“ (Wunderli 2013: 7) berufenden Linguistik 
zeigt, eine folgenreiche Entscheidung gewesen. Als Zeichentheorie der langue 
abstrahiert die Systemlinguistik bewusst von einer individuellen Indienstnahme 
der Sprache und grenzt ihren Gegenstandsbereich auf das virtuell gegebene 
Sprachsystem ein. Doch schon Saussure bemerkt zu seinem Entwurf einer Lin-
guistik, dass sie ihren vollen Nutzen für diejenigen entfalte, „qui ont à manier des 
textes“ (1916/2013: 70). Einmal konsolidiert, würde die Systemlinguistik ihren 
Nutzen in der Analyse konkreter gesprochener und schriftlicher Texte finden. 
Kloepfer bemerkt: „De Saussure hat wohl versucht, für den Systemzwang seiner 
linguistischen Theorie ein poetologisches Gegengewicht zu entdecken“ (1999: 
34 FN 52). Zu einer von Saussure anvisierten ergänzenden Sprachtheorie der pa-
role115 ist es allerdings „leider nicht mehr gekommen“ (Wunderli 2013: 29). 
Für Peirce ist die Semiotik dagegen nicht vorrangig eine Lehre strukturier-
ter Zeichenrelationen, sondern eine Lehre von den Prozessen, in denen Gegen-
stände und Sachverhalte für einen Rezipienten zu Zeichen werden – eine Lehre 
von den konkreten Semioseprozessen also, in der v. a. die kommunikativ-prag-
matische Einbettung der (sprachlichen) Zeichen und damit der tatsächliche Zei-
chenverkehr interessiert (vgl. Nöth 22000: 62). Auch Morris (1946/1973) und 
Bühler (1934/1982) nehmen sich der sprachlichen Zeichen eher im Kontext ihres 
tatsächlichen Gebrauchs an. Die Semiotik des Codes hat, so fasst schließlich Eco 
(1972: 132) zusammen, stets einer Semiotik der konkreten Botschaft zu dienen. 
Diese beiden semiotischen Ansätze, wie sie – womöglich zu einseitig (vgl. 
Fehr 2009; Biere 2007: 13) – an den Äußerungen Saussures und Peirces festge-
macht werden, gelten sowohl in der semiotisch orientierten Translatologie (vgl. 
Gorlée 1994: 26, 31ff.; Thome 2006: 138f.) als auch in der Polysemiotizitätsfor-
schung als Antipoden: Saussures Vorlesungen als eine Theorie der Zeichensys-
teme (langue-Ebene) mit besonderer Emphase auf dem Sprachsystem und der 
Peirceschen Semiotik als einer Theorie des konkreten Zeichengebrauchs (parole-
Ebene). Beide Sichtweisen sind nicht nur legitim, sondern ergänzen einander. Im 
oben erläuterten Gesamtmodell der (polysemiotischen) Kommunikation (s. 3.2) 
können Komponenten beider Theorieentwürfe koexistieren. Für eine leistungsfä-
hige Semiotik empfiehlt sich deswegen statt einer strikten Abgrenzung eine In-
tegration dieser komplementären Sichtweisen. 
Langue- und parole-Ebene lassen sich analog in allen Zeichensystemen un-
terscheiden. Damit werden die beiden von Saussure geprägten Begriffe dort zu 
Metaphern, wo sie nicht zur Beschreibung von Sprach- und Redephänomenen 
verwendet werden. Im Gegensatz zu den bereits eingeführten Termini signifiant 
und signifié wird daher diese Saussuresche Dichotomie nachfolgend nicht zur 
                                                             
115  Zur Unterscheidung von linguistique de la langue und l. de la parole vgl. Saussure (1916/ 
2013: 86ff.), Wunderli (2013: 463f. EN 238*) und Pirazzini (2013: 58–60). Erkenntnisse 
zur Stellung der parole im Saussure-Nachlass liefern Jäger (1975) und Fehr (2009). 
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Beschreibung anderer Zeichenarten verwendet. Von einer allgemeinen semioti-
schen Warte aus kann stattdessen von Zeichensystem (oder Zeichenfundus, Zei-
cheninventar) und Zeichenauswahl (oder Zeichenmenge, Zeichenkonfiguration) 
und in einem weiteren Schritt von Theorien des Zeichensystems und Theorien der 
Zeichenauswahl die Rede sein (vgl. Abb. 1). Eine Analyse von Kunstwerken be-
darf immer auch der letztgenannten. Ist die Linguistik post-Saussurescher Prä-
gung noch v. a. eine Semiotik der langue, so bewegt sich die ebenso als ‚struktu-
ralistisch‘ bezeichnete Theorie der ästhetischen Kommunikation, wie sie von 
Mukařovský skizziert wird (vgl. Chvatík 1989), vornehmlich auf der Ebene der 
parole. Auch die systematische Literaturwissenschaft setzt als Wissenschaft von 
der ästhetischen Kommunikation mittels sprachlicher Texte an dem Punkt an, 
„wo Sprache in Sprachgebrauch umschlägt“ (Stierle 2012: 8). Ihr Ausgangspunkt 
sind die konkreten Textstrukturen und nicht wie in der Systemlinguistik die 
Strukturen eines oft durch Normierung eingegrenzten Zeichensystems. Auch in 
theatralen Werken – die Oper ist als solches zu werten – verstehen sich Zeichen 
„nicht von selbst“, sondern sind erst im „geistigen Rahmen“ des konkreten Wer-
kes als solche erkennbar (Barthes 1963/1969: 104). Die Ästhetik beschäftigt sich, 
so resümiert Eco (1972: 152), mit „Klassen mit einem einzigen Glied, die die 
Kunstwerke [selbst] sind“, zunächst also nicht mit ganzen Zeichensystemen. 
Alle diese Aussagen stützen Coserius Argumentation gegen die Annahme, 
dass ein Text, gerade auch ein literarischer, nicht einfach als „eine Erscheinung 
der Einzelsprache“ (1980/2007: 49–54) anzusehen ist, sondern immer in seiner 
Individualität aufgeht (vgl. ebd.: 151). In ähnlicher Weise plädieren auch in der 
Musikwissenschaft Autoren wie Schering (1927), Eggebrecht (1977) und Faltin 
(1977) für den Vorrang der Betrachtung eines konkreten musikalischen Werkes 
und seiner Art zu bedeuten vor der systematischen Ambition einer allgemeinen 
Theorie des musikalischen Bedeutens. „Das Maß der musikalischen Semantizität 
müssen wir jeweils konkret bewerten“, fasst auch der Musiksemiotiker Karbusi-
cky (1993: 110) zusammen – und „konkret“ bedeutet hier ‚werkbezogen‘ bzw. 
‚werkspezifisch‘. Einzelwerkstrukturen beanspruchen womöglich nur für die 
Dauer der Rezeption des singulären Kommunikats Zeichenhaftigkeit – Behne 
(1993: 145) spricht im Kontext musiko-literarischer Werke deswegen auch von 
einer „Ad-hoc-Semantik“ –, doch ist sie trotzdem das Ergebnis von Semiosen 
und damit für die Semiotik relevant. 
Aber nicht nur die ‚Kunstwissenschaften‘, auch die jüngere Sprachwissen-
schaft nähert sich nach ihrer strukturalistischen Phase verbalen Gegebenheiten 
auf der pragmatischen Ebene an und rückt somit das konkrete kommunikative 
Geschehen in den Fokus (vgl. Hausendorf 2009). „Zeichenbildungsprozesse“ fin-
den nun einmal auf der parole-Ebene statt, „und zwar nicht nur in den Akten der 
Zeichenproduktion, sondern auch (vielleicht allererst hier) in Akten der Zeichen-
rezeption“ (Biere 2007: 13; s. u.). Der Sinn eines Zeichens ergibt sich, so kann 
mit Bucher (2007: 70) zusammengefasst werden, „erst aus der Rekonstruktion 
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seiner kommunikativen Einbettung“, zu der natürlich auch der jeweilige Rezipi-
ent mit seinen Wissensbeständen gehört (ähnlich auch Binder 1975: 88). Wenn 
also die Einzelsemiotiken und die allgemeine Semiotik konkrete Zeichen bzw. 
„Zeichenfügungen“ (Volli 2000/2002: 66) in den Blick nehmen, so ist das nicht 
als Eingeständnis zu werten, dass die jeweiligen Strukturen auf der Systemebene 
keine fixen Bedeutungen anzunehmen imstande sind. Vielmehr handelt es sich 
hier um eine Annäherung ‚von unten‘ an die Bedeutungsfülle von Zeichen. Dass 
einmalige Zeichenstrukturen in den Kanon des in einem bestimmten Kollektiv 
Bekannten rücken können, beweist die Geschichte der geflügelten Worte ge-
nauso wie jene Zahlen, die im Chinarestaurant um die Ecke – und i. d. R. eben 
nur in diesem einen Restaurant – auf die jeweiligen Gerichte verweisen. 
Wenn in der Polysemiotizitätsforschung allein der Sprache bereitwillig die 
Stellung als vollwertiges Zeichensystem eingeräumt wird (Prämisse 1), dann 
i. d. R. deswegen, weil all ihre Elemente als bereits in einem virtuellen System 
verankert und semantisch als einigermaßen normiert erachtet werden und nicht 
zuletzt weil ihnen die Fähigkeit zugesprochen wird, auch nonverbale Signifikan-
ten semantisch festlegen zu können. Titzmann spricht von „faktischen“ (1990: 
369) bzw. „primären“ oder „elementaren Signifikanten“ (ebd.: 376). Gleichzeitig 
ist immer wieder die Rede von der Vagheit, Unbestimmtheit oder prinzipiellen 
Asemantizität nonverbaler Zeichen (vgl. z. B. Nöth 2000: 491; Kaindl 2013: 
265). Präzisierend ist in diesem Kontext anzumerken, dass Vagheit, Unbestimmt-
heit und Asemantizität semiotischen Entitäten höchstens auf der Ebene des Zei-
chensystems und nicht auf der Ebene konkreter Kommunikate zugesprochen 
werden kann. Bei der Rezeption einer gegebenen Konfiguration ist es gerade die 
prinzipielle Aufgabe des Empfängers, Sinnhaftigkeit wohlwollend vorauszuset-
zen (s. Abschn. 3.4.2) und durch den ganzheitlichen Blick auf die gemeinsam 
auftretenden Zeichen – und in diesem Prozess womöglich erst zu Zeichen wer-
denden Strukturen – nach konkreten Sinndimensionen zu suchen. Verwendet 
man die Terminologie aus Morris’ semiotischen Untersuchungen, so ist allen 
nonverbalen Elementen in einem polysemiotischen Kommunikat, etwa der Oper, 
zumindest der Status als „Formatoren“ (1946/1973: 249ff.) zuzubilligen. Es han-
delt sich hierbei um Zeichen (!), die in der Lage sind, das durch andere, womög-
lich eindeutig denotierende Zeichenstrukturen Gemeinte auf bestimmte Art zu 
beeinflussen. Die Rezeption des Kommunikats würde ohne diese Anteile nicht in 
der gleichen Weise ablaufen. Oder anders ausgedrückt: Das nach dem rein spe-
kulativen Abzug der nonverbalen Anteile verbliebene Kommunikat würde ohne 
diese Strukturen missverstanden bzw. anders verstanden werden. Solche 
Strukturen, die in unmittelbarere Nähe zu „faktischen Zeichen“ auftreten und 
diese semantisch zu ergänzen imstande sind, nennt Titzmann „Zeichenäquiva-
lente“ (1990: 370) bzw. „sekundäre Signifikanten“ (ebd.: 376). 
Vagheit, Unbestimmtheit und Asemantizität können nur in einer der Re-
zeption und dem Verständnis des polysemiotischen Gebildes vorangeschalteten 
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Dimension als Attribute für (semiotische) Strukturen fungieren. Im Verstehens-
prozess, der werkgebundene Zeichenlernprozesse (s. Abschn. 3.4.2.2) beinhaltet, 
wird aus der Vagheit nonverbaler, aber auch verbaler Zeichen ein reicher Fundus 
an konkreten Deutungswegen. Denn vom Bündel an möglichen Bedeutungen 
werden jene, die für den jeweiligen Rezeptionsdurchlauf relevant sind, aktiviert 
(vgl. Volli 2000/2002: 173). Statt von Vagheit und Asemantizität könnte dem-
nach genauso gut auch die weniger pejorative Rede von einem sehr breiten Be-
deutungsspektrum nichtsprachlicher Zeichen die Rede sein, weil diese ihr erwei-
tertes Bedeutungspotenzial aus der Tatsache schöpfen, dass sie einer strengen 
Normierung der Signifikant-Signifikat-Verknüpfung zwar entbehren und doch 
nicht einfach alles bedeuten können. Ambiguität bedeutet folglich nicht Aseman-
tizität. Dass bspw. musikalische Strukturen vielerlei bedeuten können, ist den-
noch als Fähigkeit zur Bedeutung zu werten. Oder wie Morris (1946/1973: 295) 
in Bezug auf die Musik Stravinskys schreibt: „Allgemeinheit von Signifikation 
ist nicht das Fehlen von Signifikation“. Auch van Leeuwen bewertet das im Ver-
hältnis zur Sprache erweiterte Bedeutungspotenzial musikalischer Strukturen e-
her als Positivum denn als sorgenerregendes Manko: 
The trend in communication is now towards immersion rather than detachment, to-
wards the interactive and the participatory rather than towards solitary enjoyments, 
towards ever-changing dynamic experiences rather than towards the fixing of mean-
ings as objects to be collected. (Van Leeuwen 1999: 194)116 
Wie genau die Sinnstiftung durch den Rezipienten in der Auseinandersetzung mit 
einem konkreten polysemiotischen Werk ablaufen kann, wird in Abschnitt 3.5.2 
dargelegt. Hier genügt es zu betonen, dass der Erforscher polysemiotischer Ge-
bilde von Postulaten Abstand nimmt, die nonverbalen Zeichen von vornherein 
Asemantizität attestieren. Polysemiotische Kunstwerke bedürfen in dreifacher 
Hinsicht einer Theorie der Zeichenauswahl:  
(1) Gemäß den obigen Bemerkungen zur ästhetischen Kommunikation sind 
künstlerische Artefakte u. a. autoreferentiell und lenken die Aufmerksamkeit des 
Rezipienten auf die Gestaltung ihrer Signifikanten bzw. materiellen Zeichenträ-
ger. Sie bedürfen daher einer konkreten Äußerung, Darbietung bzw. Ausstellung, 
um wahrnehmbar und folglich interpretierbar zu sein. „[L]e côté exécutif“ bzw. 
„l’exécution“ ist, wie Saussure (1916/2013: 78) anmerkt, ein Phänomen der 
parole. Dabei ist zu beachten, dass jede (auch stille) Lektüre ebenso eine Aktua-
lisierung von Texten darstellt, also selbst ein Akt im eben beschriebenen Sinne 
ist (vgl. Iser 1971: 6, 12) – auch und gerade für den Übersetzer (vgl. Kohlmayer 
2004, 2017). Solche Aktualisierungen wurden weiter oben (s. Abschn. 3.2.2.3) 
als Text-Performances bezeichnet.  
                                                             
116  In der Multimodalitätsforschung (Stöckl 2011: 47; Schneider/Stöckl 2011: 33), speziell in 
der Transkript-Theorie Jägers (vgl. Holly 2009: 397f.), ist oft die Rede vom semiotischen 
„Defizit“ einzelner Kommunikatkonstituenten. 
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(2) Künstlerische Artefakte benutzen zwar das Wissen um die Wertigkeit der Zei-
chen innerhalb des jeweiligen Zeichensystems, haben aber nicht primär den An-
spruch, Änderungen auf der normativen Ebene zu bewirken, denn bleibende Mo-
difikationen der jeweiligen Zeichennorm würden ihren Kunstcharakter untergra-
ben (vgl. Fricke 1981: 79). Was in der Kunst interessiert, ist daher nicht so sehr 
die verbindliche soziale Konvention bzw. der „Mittelwert“ (Saussure 1916/2013: 
79) aller möglichen Gebrauchsweisen eines Zeichens, sondern die individuellen 
Sinnbezüge in einem gestalteten Werk, das auch temporäre Abweichungen von 
der Konvention beinhaltet (vgl. Abschn. 3.2.2, I.2).  
(3) Auch stellt sich bei der Analyse konkreter künstlerischer Artefakte (auf 
der Ebene der Zeichenauswahl also) die Frage, inwiefern einige Prinzipien, die 
Saussure als konstitutiv für Sprachsystem und Redeakt ansieht und die man auf 
andere Zeichensysteme bzw. Zeichenkonfigurationen zu übertragen versucht ist, 
nicht teilweise oder sogar ganz außer Kraft gesetzt werden. Dies gilt bspw. für 
die Prinzipien der Arbitrarität und Linearität sprachlicher Zeichen. Nonverbale 
Zeichensysteme beinhalten an sich schon oft Elemente, die beim Rezipienten in-
dexikalische und ikonische Schlussprozesse auslösen. In diesen Fällen sind die 
Signifikant-Signifikat-Verknüpfungen nicht arbiträr, sondern basieren auf einer 
Kontingenz- oder (nur als solche empfundenen) Ähnlichkeitsbeziehung (s. o.). In 
ihrer künstlerischen Ausformung ist die Sprache, die neben den Bedeutungen 
bzw. dem Was auch das Wie ins Zentrum rückt, dadurch charakterisiert, dass sie 
zumindest teilweise versucht, die Arbitrarität in der Verknüpfung von der Inhalts- 
und der Ausdrucksseite eines Sprachzeichens zeitweise außer Kraft zu setzen 
(vgl. Kohlmayer 2008: 51). Albrecht hat z. B. in seinen Ausführungen zur Über-
setzung von Reimstrukturen beobachtet, dieses Sprachphänomen sei „un tenta-
tivo di smentire il principio dell’arbitraire du signe“ (1993: 111; ähnlich ders. 
22013: 92). Ein Reim stelle also den Versuch dar, die von Saussure auf der 
langue-Ebene postulierte Arbitrarität in der Verknüpfung von signifiant und sig-
nifié im künstlerischen Werk ex post aufzuheben (vgl. Pöckl 2010: 174).117 
Auch dieser zweite Prämissenwechsel, nämlich von der Fokussierung auf 
das Zeichensystem zu der auf die Zeichenauswahl, wird bei der Erforschung 
polysemiotischer Gebilde zunehmend gefordert.118 Für Stöckl (2004a: 65) steht 
„außer Zweifel, dass v. a. eine pragmatische Theorie der Bilderverwendung in 
textueller Kommunikation ein Desiderat der gegenwärtigen Theorie“ darstellt. 
Eine solche baut zwar auf Erkenntnissen über die Strukturiertheit von Zeichen-
systemen auf, rückt aber besonders die Funktionen und den Gebrauch von semi-
otischen Ressourcen in konkreten Kommunikationskontexten in den Mittelpunkt 
(vgl. ebd.: 70f.). Die häufig anzutreffende Ambition, ‚Grammatiken‘ für jedes 
                                                             
117  Zur Abwendung der Kunst, und v. a. der ästhetischen Polysemiotizität, vom Prinzip der 
Linearität vgl. Abschnitt 3.5.3. 
118  Dieser Umstand wird bspw. in der „Textsemiotik“ (Eckkrammer/Held 2006) programma-
tisch berücksichtigt. 
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Zeichensystem niederzuschreiben, um so das polysemiotische Werk erst be-
schreibbar zu machen (vgl. Kress/van Leeuwen 1996/22006 und 2001), wird 
heute zugunsten unmittelbar werkorientierter Untersuchungen aufgegeben (vgl. 
Jewitt 2009b: 22). Auch Steinseifer (2011: 173) unterstreicht, dass sich Sinnrela-
tionen ja überhaupt erst „aus dem konkreten Zusammenspiel“ der Elemente eines 
Kommunikats ergeben. Ebenso arbeitet die Übersetzungswissenschaft mit dieser 
zweiten Prämisse, ist doch die Translation in erster Linie eine besondere Art und 
Weise, mit gegebenen verbalen Kommunikaten (Texte, Reden), also konkreten 
Zeichenkonfigurationen, umzugehen (Paepcke 1986: 107). Der translatorische 
Umgang mit ihnen beinhaltet dabei unweigerlich das Verstehen. Dieses kann 
durch die das Sprachsystem ins Visier nehmende strukturalistische Semantik nur 
bedingt erklärt werden, sodass die hermeneutische wie funktionalistische Über-
setzungswissenschaft in dem Punkt übereinstimmen, stattdessen auf die Ergeb-
nisse der kognitiven Semantik zu rekurrieren (vgl. Kußmaul 2007/ 32015: 29).  
Dies bedeutet allerdings nicht, dass Beobachtungen auf der Ebene der Zei-
chensystemstruktur (bzw. der langue) für die Erforschung polysemiotischer Ge-
bilde und deren interkulturellen Transfer unbedeutend sind. Im Gegenteil: Gerade 
in ästhetischen polysemiotischen Gebilden manifestieren sich die typischen und 
auch atypischen Verwendungsweisen verschiedener Zeichen. So perpetuiert oder 
bereichert jedes polysemiotische Kommunikat das System der vorfindlichen Zei-
chenstrukturen. Analysen künstlerischer Werke sowohl mono- als auch poly-
semiotischer Natur bedürfen eines Hin- und Herpendelns zwischen den verschie-
denen (vertikalen und horizontalen) Abstraktionsstufen (vgl. Coseriu 1952/1975: 
16), die in Abschnitt 3.2.2 eingeführt, erläutert und zueinander in Beziehung ge-
setzt worden sind. Selbiges gilt für die translatologische Forschung. Kenntnisse 
auf der Ebene der zu vergleichenden Sprachsysteme sind die Grundlage für die 
translatorische Praxis qua Operation auf der Textebene. Zu nennen wären in die-
sem Kontext aufgrund ihrer Bedeutung für die Translatologie die komparative 
Linguistik und die von Malblanc (1944/41968) sowie Vinay/Darlbernet (1958) 
begründete Stylistique comparée. Auch die in der Theorie zur Librettoüberset-
zung reflektierte Abhängigkeit der Übersetzungsschwierigkeiten vom jeweilig 
vorliegenden Sprachenpaar (z. B. Kaindl 1990: 48) gehört zu den Vorüberlegun-
gen auf der langue-Ebene. 
 
Prämisse 3 – Zur Senderzentriertheit. Theoretische Beschreibungen von Zei-
chenprozessen nehmen i. d. R. entweder eine sender- oder empfängerzentrierte 
Perspektive ein. Trabant spricht analog von Theorien des „Zeichengebens“ und 
„Zeichenlesens“ (1996: 33, 36). I. d. R. wird die Wahl einer von beiden in sich 
konsistenten Betrachtungsweisen mit der Ökonomisierung des Beschreibungs-
aufwands begründet (etwa von Keller 1995: 202). Theorien der Alltagskommu-
nikation nehmen dabei oft den senderzentrierten Blickwinkel ein, da in ihnen die 
Intentionalität einer Botschaft und der erfolgreiche Ausgang kommunikativer 
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Bemühungen in den Fokus rücken. Für die Beschreibung von ästhetischen Kom-
munikationsprozessen erscheint die empfängerzentrierte Perspektive, die Trabant 
bereits Peirce attestiert (vgl. 1996: 33), in mehrfacher Hinsicht adäquater zu 
sein.119 Zwar scheinen bspw. auch Morris’ Aussagen zum Gebrauch der Zeichen 
als Werkzeuge bzw. „Mittelobjekte“ (1946/1973: 180) nur von einer senderzen-
trierten Warte aus zutreffend zu sein; seine Ausführungen zu den unterschiedli-
chen Möglichkeiten der Zeichen, Bedeutungen annehmen zu können (die Signi-
fikationsmodi, s. u.), folgen aber einer dezidiert empfängerzentrierten Sichtweise. 
Morris unterscheidet nämlich zwischen intentionalem Zeichengebrauch und re-
zeptiv-kognitivem Zeichenprozess und macht durch seine Beispiele darauf auf-
merksam, dass Intendiertes und Rezipiertes nicht notwendigerweise kongruent 
sein müssen (vgl. ebd.: 185ff.).120 In jeder instrumentellen Kommunikationssitu-
ation spiele die „Hoffnung“ (ebd.: 188f.; vgl. Volli 2000/2002: 161, 164) des 
Senders mit hinein, dass der Rezipient die Botschaft im intendierten Sinne ver-
steht.121 Doch mit der spatio-temporalen Entfernung wächst die Wahrscheinlich-
keit der abweichenden Dekodierung (Volli 2000/2002: 166). Auch de Beaug-
rande/Dressler (1981: 100) empfehlen deswegen bei der Beschreibung der Text-
kohärenz, d. h. der textsemantischen Dimensionen, eine rezipientenzentrierte 
Sichtweise. 
Die vermeintlich hinter jedem Zeichenprozess stehende Intentionalität ist 
in Kommunikationstheorien eine umstrittene Größe (vgl. Scherer 1977: 201). 
Viele derjenigen Theoretiker, welche die Stellung der Sprache als kommunikati-
ves Organon betonen, sehen sie als Wesensmerkmal der Kommunikation an (vgl. 
Binder 1975: 85, 89f.; Keller 1995: 104). Die Intentionalität ist allerdings eine 
vornehmlich senderbezogene Größe. Keller (ebd.: 107) unterscheidet deshalb die 
strikt senderintendierte Kommunikation von der empfängerseitigen Interpreta-
tion. Zwischen ihnen besteht eine prinzipielle Asymmetrie, da der singulären 
kommunikativen Intention eine Vielfalt der Rezeptionsweisen gegenübersteht. 
Wenn die Analyse künstlerischer Artefakte, wie auch hier vorgeschlagen wird, 
                                                             
119  Programmatisch eingenommen wird die empfängerzentrierte Perspektive von den Vertre-
tern der Rezeptionsästhetik, die sich selbst als „Überwinderin traditioneller Formen der 
Produktions- und Darstellungsästhetik“ (Warning 1975/31988: 9) begreift. Zur Rezepti-
onsästhetik in der Literaturwissenschaft vgl. Warning (ebd.), in der Musikwissenschaft 
vgl. Faltin/Reinecke (1973), Dahlhaus (1979) sowie Danuser/Krummacher (1991), in der 
bildenden Kunst vgl. Ballstaedt (1996), Bätschmann (1984/52001) und Lüddemann/Hein-
ze (2016). 
120  Für seine Erläuterungen zum Perspektivenwechsel bei der Betrachtung von Zeichenge-
brauch respektive Zeichenprozess vgl. ders. (1946/1973: 179f. sowie 183–185). 
121  Wir bedienen uns hier wissentlich noch einer Transportterminologie (‚Sender‘, ‚Empfän-
ger‘, ‚übertragen‘), die aufgrund ihrer metaphorischen Suggestionen aber schon innerhalb 
der Kommunikationswissenschaft (vgl. Merten 1999: 55, 71, 81) und gerade auch in Bei-
trägen hermeneutischer Prägung (vgl. Rastier 2003: 139f.) als „vorwissenschaftlich“ kri-
tisiert und für obsolet erklärt wird. Ähnliche Bedenken findet man bei Kloepfer (1986: 
144), Biere (2007: 17), Jäger (2007: 33f.) und Dürscheid (2011: 94).  
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den empfängerzentrierten Standpunkt wählt, so stimmt man eher mit Kommu-
nikationstheoretikern wie Watzlawick et al. (1969/122011: 59f.) oder Merten 
(1999: 14, 71f.) überein, welche die Absichtlichkeit hinter einer Botschaft als all-
gemein wichtig, aber nicht konstitutiv für die Definition kommunikativer Vor-
gänge erachten. Die Beobachtung eines Verhaltens durch einen Rezipienten und 
die Anpassung seines eigenen Verhaltens an das Beobachtete reichen für die Be-
nennung dieses Prozesses als Kommunikation aus (vgl. auch Hansen 42011: 32). 
Zwischen diesen beiden Sichtweisen finden sich aber auch gemäßigtere Positio-
nen, die für den beobachteten Umstand kompromisshafte Lösungen finden: Beck 
(2007/22010: 54) bspw. unterscheidet ein vom Sender beabsichtigtes „kommuni-
katives Handeln“ vom unbeabsichtigten „Kommunikationsverhalten“. Dieser 
Terminus ist im Verständnis behavioristischer Kommunikationstheorien (Morris 
1946/1973; Watzlawick et al. 1969/122011) wohl als pleonastisch einzustufen, wo 
doch Kommunikation stets wahrgenommenes Verhalten ist. 
Schon in der Alltagskommunikation hat spontanes oder unwillkürliches 
nonverbales Verhalten wie Glucksen oder Erröten das Potenzial, genauso großen 
kommunikativen Wert zu haben wie intendierte verbale Äußerungen. In den Fäl-
len, in denen der Empfänger einer intentional gesendeten Botschaft die Aufrich-
tigkeit derselben infrage stellt, können nicht-intendierte Zusatzinformationen so-
gar als kommunikativ wertvoller erachtet werden. Die meisten Anteile kommu-
nikativen Verhaltens mögen von einem Individuum intendiert sein, doch die 
empfängerseitige Interpretation beschränkt sich nicht auf diese Anteile (vgl. Hau-
sendorf 2009: 191). Im Übrigen ist – so sei mit Blick auf Translationsprozesse 
erinnert – die intendierte wie die nichtintendierte nonverbale Kommunikation in 
Dolmetschsituationen gleichermaßen relevant (vgl. H. Bühler 1980: 43). 
Der Unerheblichkeit der Intentionalität für die Definition von Kommunika-
tion scheint aber nicht nur aufgrund der fließenden Grenzen zwischen Beabsich-
tigtem und Unbeabsichtigtem in der nonverbalen Alltagskommunikation (vgl. 
Scherer 1977: 201, 205f.) indiziert. Diese Entscheidung ermöglicht überhaupt die 
Inklusion sämtlicher ästhetischer Kommunikationsprozesse in den Gegenstands-
bereich der Semiotik, die sich als Wissenschaft von den beim Rezipienten in 
Gang gesetzten Semioseprozessen versteht und diese zunächst unabhängig davon 
beschreibt, ob diese in ihrer Gänze ursprünglich intendiert sind oder nicht.122 In 
hermeneutischer Hinsicht bleibt die u. a. anhand text- und werkexterner Doku-
mente geäußerte Autorintention dem Verstehenden als eine wichtige Autorität 
bzw. als „supplément de lecture“ – so fasst Philippe Forget in einem Vortrag in 
                                                             
122  Zur abgemilderten Rolle der Senderintentionalität beim Textverstehen vgl. Stolze (2003: 
161), die auf Gadamers Hermeneutik Bezug nimmt. Zu diesem auch in der Musikwissen-
schaft vertretenen Theorem vgl. Gruhn (1994: 181): „Ergibt sich Bedeutung im kulturel-
len Sinn nun nicht mehr bloß aus der Relation von Zeichen und Designat, sondern durch 
die Sinn-Affluenz über das selbstverständlich Vertraute hinaus, dann muss das sinnge-
bende Vermögen des Rezipienten größeres Gewicht erhalten.“  
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Köln am 1. Juli 2016 die Rolle der Autorintention auf – erhalten. Das Verstehen 
erschöpft sich aber nicht in dem Nachvollzug dieses einen Zugangs zum Werk. 
Das vom Werkurheber intendierte zu Verstehende ist nicht gleichbedeutend mit 
dem überhaupt am und durch das Werk Verstehbaren. Im hermeneutischen Zir-
kel des Verstehens markiert das vom Sender intendierte zu Verstehende einen 
willkürlich und manchmal normativ gesetzten Punkt, der vom Rezipienten aber 
auch stets überschritten werden kann. Insofern steht diesem prinzipiell immer 
auch die Möglichkeit offen, die „Rede zuerst ebenso gut und dann besser zu ver-
stehen als ihr Urheber“ (Schleiermacher 1838/61995: 94). Das Verstandene stellt 
die vom Rezipienten zurückgelegte Wegstrecke bis zu jenem Punkt im herme-
neutischen Zirkel dar, an dem er (zumindest zeitweise) Halt macht oder den Ver-
stehensprozess für sich als abgeschlossen erachtet. Das Nichtverstandenhaben 
hingegen ist eine Ahnung davon, dass es nach diesem Punkt noch Sinndimensi-
onen gibt, die zu erfassen er (noch) nicht imstande ist. 
In ästhetischen Kommunikationsprozessen lässt sich die Sender-Empfän-
ger-Achse, da sie teilweise durch erheblichen räumlichen und zeitlichen Abstand 
charakterisiert ist, allenfalls als Distanzkommunikation beschreiben. Unmittel-
bare Kommunikation besteht im Rezeptionsakt am ehesten zwischen dem Emp-
fänger und dem lediglich metonymisch auf seinen Sender verweisenden Werk. 
Die Senderintentionalität ist dann aber eine werkexterne Größe, von der nur dort 
mit Sicherheit die Rede sein kann, wo der Künstler die materiellen Zeichenträger 
und mit ihnen bestimmte Signifikanten zum Kunstwerk disponiert und den Rezi-
pienten zur Auseinandersetzung mit dem Erschaffenen anhält, ohne dabei aber 
den Anspruch zu haben, diesen eindeutig auf Signifikate begrenzter Zahl festzu-
legen. Ein Dichter mag seine Worte und deren Anordnung bestimmen,123 und 
auch ein bildender Künstler oder Komponist mag willentlich Farbe auf Leinwand 
(o. Ä.) und Noten auf Papier disponieren, die Interpretation überlassen diese Ak-
teure aber dem Empfänger der Verse, Bilder und Noten. Stöckl (2004a: 53 FN 5) 
spricht in diesem Sinne von der „Herstellungsabsicht“, hinter der häufig auch die 
Absicht steckt, das Kunstwerk publik und damit rezipierbar zu machen.  
Die Absicht des Werkproduzenten, mit seinem Werk bei Rezipienten Inter-
pretationen auszulösen, kann auch nicht mit der Absicht gleichgesetzt werden, 
nur eine bestimmte Interpretation und nur ein bestimmtes Rezipientenverhalten 
hervorzurufen. Die Sinnvielfalt eines Werks läuft stets Gefahr, durch den ideolo-
gisch verkürzenden Blick eines Rezipienten – und darunter fällt auch der einsei-
tige Blick auf das vom Sender Intendierte – radikal eingegrenzt zu werden (vgl. 
Stolze 2003: 137). Als Beispiel kann das Phänomen aus der Bildsemiotik erwähnt 
                                                             
123  Selbst dagegen verstößt der eine oder andere Dichter, etwa Mallarmé, der in seinem Coup 
de des jamais n’abolira le hasard (1897) seine Leser zur womöglich immer wiederholten 
Neuordnung der Verse und Versversatzstücke animiert, die er lediglich zugunsten der me-
dialen Weitergabe durch eine gedruckte Ausgabe notgedrungen festzulegen hatte (vgl. 
hierzu Lichtenthal 2018). 
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werden, das Barthes (1980/1989: 35f.) „punctum“ nennt und das in photographi-
schen Aufnahmen einen gezeigten Gegenstand meint, den der Photograph nicht 
bewusst ins Bild aufnehmen wollte, den aber ein Rezipient als sinnträchtig, als 
bestechend erfährt. Wienen bezeichnet die in unterschiedlichem Maße immer ge-
gebene Diskrepanz zwischen dem vom Sender Intendierten und dem vom Rezi-
pienten Verstandenen als „Unsicherheit“ (Wienen 2011: 12), die im polysemio-
tischen Kommunikat mit seinen mehrdeutigen oder vermeintlich asemantischen 
Konstituenten (vgl. ebd.: 27) in potenzierter Form gegeben ist. 
Nur in diesem Sinne lässt sich im Anschluss an das bisher Gesagte die Re-
deweise vom Werk als Zeichenauswahl, welche die Bindung von Semiosepro-
zessen an einen aktiven Sender suggeriert, mit dem hier eingenommenen, rezipi-
entenzentrierten Blickwinkel vereinbaren: Der Künstler disponiert seine Materie 
unter Berücksichtigung seiner Erfahrung als Zeichenrezipient, überlässt sein 
Werk aber Rezipienten mit zumeist abweichenden Erfahrungen des Zeichenin-
terpretierens. Diese Beobachtung mündet in einigen Rezeptionstheorien in die 
Feststellung, der Autor bzw. Künstler sei sein eigener und erster Rezipient. Be-
stätigt werden kann dies auch aus dem semiotischen Blickwinkel, insofern der 
fertige Text bzw. das fertiggestellte Kommunikat seinem Urheber selbst zur 
Struktur wird, die ihn zu immer abweichenden Schlüssen veranlasst. Stellvertre-
tend sei wiederum Eco angeführt:  
Wer schreibt, denkt an einen Leser. So wie der Maler, wenn er malt, an einen Be-
trachter denkt: Kaum hat er einen Pinselstrich angebracht, tritt er ein paar Schritte 
zurück und prüft die Wirkung; das heißt, er betrachtet das Bild mit den Augen des-
sen, der es künftig betrachten soll. Ist die Arbeit getan, so entspinnt sich ein Dialog 
zwischen dem fertigen Text und seinen Lesern (in den der Autor nicht eingreifen 
darf). (Eco 1983/1986: 55) 
Von seinen übrigen Empfängern unterscheidet sich der Sender dadurch, dass er 
die Handhabe zur Beeinflussung des Schaffensprozesses besitzt. Solch eine Po-
sition kommt – die translatologische Ausrichtung der vorliegenden Arbeit vor-
wegnehmend – zu einem späteren Zeitpunkt im Leben eines Werkes nur noch 
dem Übersetzer (oder Bearbeiter) zu. Die privilegierte Stellung der nicht-aukto-
rialen Empfänger formuliert die Hermeneutik seit Schleiermacher in dem An-
spruch, „‚besser zu verstehen‘, als sich der Autor bei der Niederschrift selbst ver-
standen hatte“ (Stolze 2003: 73). Der Urheber eines literarischen Werkes muss 
zwar glücklicherweise nicht, wie Eco ironisch anmerkt, nach der Vollendung 
desselben „das Zeitliche segnen“, „[d]amit er die Eigenbewegung des Textes 
nicht stört“ (Eco 1983/1986: 14). Wahr ist jedoch, dass die Wirkung eines Wer-
kes, hier angesehen als die sich nach der Lektüre einstellenden individuellen und 
kollektiven Konsequenzen, oft eigensinnige, weil sehr wahrscheinlich auch nicht 
intendierte Wege geht. 
Die Ansicht, dass die Intentionalität nicht nur konstitutiv für die Definition 
von Kommunikation, sondern auch für die von Zeichenhaftigkeit überhaupt sein 
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soll (vgl. Keller 1995: 118–132; Trabant 1996: 63; Fricke 2000: 103f.), ist nicht 
anschlussfähig an die von Hermeneutik und Rezeptionsästhetik vertretene Ein-
sicht, dass in ästhetischen Kommunikationsprozessen das vom Rezipienten In-
terpretierte unabhängig vom produzentenseitig Intendierten existieren darf (vgl. 
Iser 1971: 33f.; Fricke 1981: 90), ja sogar muss, wenn man davon ausgeht, dass 
es in bestimmten Kontexten überhaupt erst vom Rezipienten abhängt, ob ein Ar-
tefakt als ästhetisch erfahren wird oder nicht.124 Nur wenn dieser Prämisse zuge-
stimmt wird, so merkt Fricke an, ist dem Kunstwerk überhaupt erst die Möglich-
keit beschieden, über die Zeiten hinweg wirksam zu sein, denn „[i]m Gegensatz 
zu intendierten Zwecken sind nämlich die positiven Folgen von Dichtung nicht 
auf die Epoche ihrer Entstehung und Veröffentlichung beschränkt“ (Fricke 1981: 
242). In der Tat ist gerade in Kunstwerken die Gleichsetzung des Sinns mit der 
Autorintention eine unzulässige Verkürzung, weil sich zwischen Produktion und 
Rezeption (und später auch Übersetzung) eine u. U. Jahrhunderte umspannende 
Wirkungsgeschichte drängt, in der die Sinnvielfalt des Kunstwerks oft augenfäl-
lig zutage tritt (vgl. Apel 1983: 17; Stolze 2003: 72, 84f.).125 Hierin liegt auch die 
hermeneutische Vorstellung vom Verstehen als einem unabschließbaren Vor-
gang begründet.  
Gemäß einer radikalen Auffassung könnte in ästhetischen Kommunikati-
onsprozessen die Intentionalität des Senders auf die Produktion bzw. Disposition 
dessen beschränkt werden, was der Empfänger später als Signifikanten rezipiert 
und seinerseits sinnhaft ergänzt. Was ein Zeichen, ein Text126 oder Kommunikat 
ist und was ihr Sinn, bestimmt, so wird auch in neurophysiologischen Ansätzen 
argumentiert (vgl. Posner 1977a: 6), in letzter Instanz der Rezipient. Man beachte 
an dieser Stelle die häufig anzutreffenden Vorbehalte von Künstlern bzw. Au-
toren, sich über ihre eigenen Werke zu äußern, um so u. a. auch eine Kultur der 
Vielfalt der Lese- bzw. Interpretationsweisen aufrecht zu erhalten. Eco formuliert 
für sich als Romanautor die Maxime: „Ein Erzähler darf das eigene Werk nicht 
interpretieren, andernfalls hätte er keinen Roman geschrieben, denn ein Roman 
ist eine Maschine zur Erzeugung von Interpretationen“ (1983/1986: 9f.).127 
                                                             
124  Dies bringt auch Nelson Goodman zur Sprache, wenn er bezeichnenderweise nicht mehr 
fragt „was ist Kunst?“, sondern „wann ist Kunst?“ (1978/1990: 76). 
125  Für die Musikhermeneutik vgl. Schering (1927/1990: 46): „Niemals [...] ist im Kunstwerk 
eine endgültige Bedeutungsfixierung dessen, was der Künstler gedacht hat; vielmehr trägt 
es die Möglichkeit unbegrenzter gedanklicher, geistiger Deutung in sich.“ 
126  S. Abschn. 4.1.1 für die Besprechung einiger relevanter Textbegriffe. An dieser Stelle ist 
wichtig anzumerken, dass auch in der Linguistik Ansätze vertreten sind, die einer rezipi-
entenzentrierten Deutung offenstehen: „Ein Text ist ein Ausschnitt aus einem Diskurs, 
den jemand in einer bestimmten Situation und zu einem bestimmten Zweck als zusam-
menhängend und in sich abgeschlossen deklariert“ (Adamzik 2001: 258; vgl. hierzu auch 
de Beaugrande/Dressler 1981: 135ff.; Püschel 1997: 28, 40; Klemm 2002a: 24f.). 
127  Ähnlich sieht dies Barthes (1963/1969: 111), der die Literatur metaphorisch mit Orpheus 
gleichsetzt und den vom Autor oder einer anderen Autorität explizierten Sinn als toten 
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Schließlich sei für einen Romanautor nichts „erfreulicher […] als Lesearten zu 
entdecken, an die er selbst nicht gedacht hatte und die ihm von Lesern nahegelegt 
werden“ (ebd.: 11). Auf dieser Einsicht beruht auch die in der Translatologie stel-
lenweise vorgenommene Differenzierung von senderintendiertem „Text1“ und 
rezipiertem „Text2“ (vgl. Reiß 1988: 68; Stolze 2003: 201 FN 391). 
Mit der Wahl eines empfängerzentrierten Zugangs zum Werk soll dem Au-
tor keineswegs die Fähigkeit abgesprochen werden, „Interpretationen stimulie-
rend zu erzeugen“, die Keller in der Hierarchie eindeutig über die „Fähigkeit zu 
interpretieren“ (1995: 161) setzt. Stattdessen soll mit ihr lediglich die Hypothese 
geäußert werden, dass erst die Pluralität der Leser und die Vielfalt der Leseweisen 
das Potenzial des Textes, Interpretationen zu stimulieren, zur Geltung bringen 
kann und dass sich diese Fähigkeit zur Stimulation von Interpretationen rein em-
pirisch erst auf der Grundlage erfolgter und zugänglich gemachter Interpretatio-
nen beweisen lässt. Der hermeneutische Zirkel wäre kein unendlicher Zirkel, 
wenn nach dem Punkt des vom Sender Intendierten nicht das Potenzial weiterer 
Interpretationen bestünde, die zwar stets auf gängige „Leseweisen“ zurückgrei-
fen, diese aber auch modifizieren. Damit sei nicht jeglichem interpretativen Re-
lativismus das Wort geredet, denn nicht alle Interpretationen sind immer in inter-
subjektiver Weise konsensfähig. Es besteht eine sich ständig bereichernde und 
damit verändernde Struktur von Werkinterpretationen und Werkinterpretations-
interpretationen, die in der hermeneutischen Forschung als „Wirkungsgeschich-
te“ bekannt ist (vgl. Stolze 2003: 72) und in welcher der Wert – hier im struktu-
ralistischen Sinne – der Leseweisen lediglich als Momentaufnahme eines sonst 
dynamischen Prozesses beschrieben werden kann. Der Wert einer Interpretation, 
d. h. deren Tragweite oder Abwegigkeit, bemisst sich dabei auch an der Ge-
schichte ihrer eigenen Interpretationen. Die Interpretationsvielfalt ist, so die 
Grundüberzeugung in der Hermeneutik und Rezeptionsästhetik, eine im ästheti-
schen Werk angelegte Möglichkeit (vgl. z. B. Iser 1971: 35). Diese ist es, die 
auch zur Pluralität mehrerer (gleichberechtigter) Übersetzungen desselben Aus-
gangswerks, z. B. eines Librettos, führen (s. Abschn. 4.2.1). 
Mit der empfängerzentrierten Sichtweise kann auch keine Verabschiedung 
vom Werkbegriff gemeint sein. Als die Interpretation bedingende Entität bleibt 
die Senderintention der Beschreibung von Werksinn immer erhalten. Gerade im 
ästhetischen Bereich verleiht ihnen der Rezipient durch seine oft tiefe Bewunde-
rung diese Autorität. Er selbst siedelt den Werkurheber, sei dieser ein Dichter, 
Komponist oder Maler, oft auf einer hohen interpersonalen Hierarchieebene an. 
                                                             
Sinn beschreibt: „Ich glaube, man könnte sagen, die Literatur ist Orpheus, der aus der 
Unterwelt zurückkehrt. Solange sie geradeaus geht, allerdings wissend, daß sie jemand 
führt, lebt, atmet, geht das Wirkliche, das hinter ihr ist und das von ihr allmählich aus dem 
Ungesagten gezogen wird, und bewegt sich auf die Klarheit eines Sinnes zu. Sobald sie 
sich jedoch umwendet zu dem, was sie liebt, bleibt nichts anderes in ihren Händen als ein 
benannter, das heißt ein toter Sinn“ (vgl. aber v. a. auch ebd.: 112). 
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Wenn aber selbst die Definition eines Werkes als Kunst in den Händen des 
Rezipienten liegt, weil er womöglich etwas ursprünglich nicht für eine ästheti-
sche Interpretation Intendiertes zum Gegenstand ästhetischer Reflexion macht, 
so muss sich aber die wissenschaftliche Beschreibung dieses Umstands bewusst 
sein und sich selbst als eine der möglichen Interpretationen eines Werkes verste-
hen. Die Rezeption eines Textes oder Kommunikats ist, so schreibt Steiner (1975/ 
2004: 21), eine „Übersetzung“ aus einer Sender- in eine Empfänger-Sprache und 
wie bei jedem Transferendum sind verschiedene Translate nicht nur möglich, 
sondern auch notwendig. Vorausgesetzt wird hier allerdings, so sei bündig zu-
sammengefasst, ein Interpret, der die intensive, wiederholte, aber auch kritische 
Auseinandersetzung mit Werk und Diskurs nicht scheut. 
In der Textsemiotik (vgl. Eckkrammer/Held 2006), die Erkenntnisse zur 
Polysemiotizität z. T. auf textlinguistische Methoden zurückführt, sowie in der 
linguistischen Pragmatik und v. a. der Texthermeneutik findet sich die Forderung 
nach der konsequenten Berücksichtigung der Rolle des Empfängers. Denn in der 
sprachlich vermittelten Kommunikation lässt sich der Textsinn überhaupt erst in 
der Interaktion des Textinhalts mit dem Weltwissen desselben beschreiben (vgl. 
de Beaugrande/Dressler 1981: 8, 27). Gleiches gilt für die Rezeption musikali-
scher Strukturen (vgl. Karbusicky 1990a: 218) und schließlich auch für die Re-
zeption eines polysemiotischen Komplexes. Nachdem Kress/van Leeuwen 
(2001: 8) eine senderintendierte articulation und eine empfängerzentrierte inter-
pretation unterscheiden, deren Aufeinanderfolge sie erst ‚Kommunikation‘ nen-
nen, fassen sie zusammen: „In fact we might go one step further and say that 
communication depends on some ‚interpretative community’ having decided that 
some aspect of the world has been articulated in order to be interpreted“.  
Die Nachrangigkeit der Senderintentionalität gegenüber der Rezipienten-
deutung gilt auch für ästhetische polysemiotische Komplexe. Definiert Wolf 
(1998: 238) die Polysemiotizität (bei ihm: „Intermedialität“) noch als eine „in-
tendierte, in einem Artefakt nachweisliche Verwendung oder Einbeziehung we-
nigstens zweier konventionell als distinkt angesehener Ausdrucks- oder Kommu-
nikationsmedien“, so entfernen sich jüngere Ansätze zur Polysemiotizität vom 
Intentionalitätspostulat. Kloepfer z. B. geht es um die „zeichengesteuerten Leis-
tungen des Lesers oder Zuschauers, die Voraussetzungen für Genuß und alle Gel-
tungsansprüche sind, die man mit Kommunikation verbinden kann“ (1999: 23). 
Auch Stöckl vertritt im Hinblick auf Bild-Text-Konglomerate dezidiert eine re-
zeptionsorientierte Sichtweise, um so wenig konstruktiven und statischen 
Ontologisierungen der polysemiotischen Kommunikation aus dem Weg zu gehen 
(vgl. 2004a: 88f.). Was zählt, ist die rezeptive und (re-)produktive kognitive 
Kompetenz der Zeichenbenutzer (vgl. ebd.), der sich eine noch zu etablierende 
„kognitive Semiotik“ (ebd.: 224) anzunehmen hat. Von ähnlichen Überlegungen 
angetrieben, kritisiert Bucher (2011a: 142) die sogenannten „Salience-Theorien, 
die davon ausgehen, dass die Selektion [sc. der relevanten Informationen] vom 
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Angebot selbst gesteuert wird – bspw. durch optisch auffallende Elemente“ und 
die damit „den dynamischen Aspekt des Verstehens“ durch ein Individuum mit 
eigenen Wissensbeständen ausblenden (vgl. auch Bucher 2007: 68). Dieser ist 
einer der heftigsten Kritikpunkte, die der Autor auch gegenüber der Transkripti-
vitätstheorie Jägers (2002) geltend macht (s. Abschn. 4.2.2).  
Man muss nicht zwangsläufig an der semiotischen Grundsatzdebatte teil-
nehmen, die sich an der Frage entzündet, ob Zeichen außerhalb ihrer konkreten 
Gebrauchs- und Interpretationssituation existieren oder nicht,128 um im Hinblick 
auf die Zeichenrezeption an dem festzuhalten, was Stolze für den Sprachge-
brauch postuliert: „[D]och im Sprachgebrauch wirksam ist nur, was gerade im 
Bewusstsein des Sprachteilhabers präsent ist“ (Stolze 2003: 117; ähnlich bei 
Kloepfer 1982: 86). Im Zeichengebrauch ist dementsprechend allein das wirk-
sam, was im Bewusstsein von Zeicheninterpreten präsent ist. Gegenstand einer 
wenig spekulativen, „interpretativen Semiotik“ (Volli 2000/2002: 199) ist damit 
das rezipierte Werk als semiotische Okkurrenz bzw. sind die im konkreten Dialog 
des Rezipienten mit dem Werk aktivierten Wissensbestände. 
3.4.2 Polysemiotizität und Dialogizität 
Die angeführten Prämissen liefern bereits einige Erkenntnisse hermeneutischer 
Prägung für die Erforschung polysemiotischer Kommunikate. Insbesondere mit 
der dritten Prämisse wird die zentrale Stellung des Rezipienten in kommunikati-
ven Prozessen verdeutlicht, die auch in der hermeneutischen Forschung als Aus-
gangspunkt fungiert (vgl. Stolze 2003: 104). Dennoch bleibt die Tätigkeit des 
Werkurhebers eine ebenso wichtige conditio sine qua non. Dem trägt das in der 
Hermeneutik vielreflektierte Prinzip des Dialogs bzw. der dialogischen Interak-
tion Rechnung. Demgemäß sind Urheberschaft und Rezeption als komplemen-
täre und stets aufeinander bezogene kommunikative Tätigkeiten anzusehen, 
wenn auch die Produktion und Rezeption von Kommunikaten mit u. U. erhebli-
chem spatio-temporalen Abstand erfolgen können. Am Prinzip der Dialogizität 
können somit weitere grundlegende hermeneutische Prinzipien systematisch 
festgemacht werden. Führende Vertreter literatur- und medienwissenschaftlicher 
Forschung fordern denn auch immer wieder dazu auf, zu diesem Konzept des 
                                                             
128  Keller (1995: 119), der seinerseits Jiránek (1992: 374) kritisiert, ist z. B. der Auffassung, 
Zeichen würden auch außerhalb ihrer kommunikativen Einbettung existieren. Zu beden-
ken wird hier allerdings gegeben, dass ein solch statischer Zeichenbegriff ernsthafte Kon-
sequenzen nach sich zieht: Wenn ein Zeichen aus den Zeichenelementen Signifikat, Sig-
nifikant und Zeichenträger besteht, so ist in einer Situation, in der kein Rezipient zugegen 
ist oder der anwesende Rezipient einem Zeichenträger kein Signifikat zuzuordnen weiß, 
kein vollständiges Zeichen, sondern nur eine gegebene materielle Realität. Die volle Se-
miotizität eines Gegenstandes steht und fällt also mit der Kenntnis (oder Expertise) des 
Rezipienten über dessen Gebrauch in einem Kollektiv. 
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Dialogischen zurückzukehren, um kommunikative Produktions- und Verstehens-
prozesse zu veranschaulichen (vgl. Lachmann 1982, Kloepfer 1999). Von einer 
‚Rückkehr‘ zu diesem Prinzip kann deswegen die Rede sein, weil die Dialogizität 
bereits in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts von Michail Bachtin erforscht 
worden ist – einer Persönlichkeit, die im Übrigen hermeneutische Grundgedan-
ken oft miteinbezieht.129 Dieses Verdienst brachte ihm auch das Epitheton ‚Phi-
losoph des Dialogischen‘ (vgl. Sasse 2010: 8) ein. Einige seiner Aussagen zur 
Dialogizität werden nachfolgend herangezogen. 
Zeichenprozesse – und das sind immer auch hermeneutische Prozesse – ba-
sieren in mehrfacher Hinsicht auf dialogischer Interaktion. In den folgenden Ab-
schnitten wird es deshalb darum gehen, die Perspektiven auf das dialogische Prin-
zip, wie sie Schleiermacher entworfen und Cercel (2013: 189–194) synoptisch 
beschrieben hat, für die Polysemiotizitätsforschung fruchtbar zu machen: Es geht 
hierbei im Speziellen um drei konzeptuell zu unterscheidende Dialoge: (1) den 
Produzent-Rezipient-Dialog, (2) den Werk-Rezipient-Dialog und (3) den inneren 
Dialog im verstehenden Subjekt. Diese drei Dialoge hat auch Bachtin (1934f./ 
1979: 172f.) im Sinn, wenn er zur Rezeption eines Romans schreibt:  
Das Wort wird im Dialog als seine lebendige Replik geboren, es erlangt seine Form 
in der dialogischen Wechselwirkung mit dem fremden Wort im Gegenstand. Der 
Entwurf des Gegenstandes durch das Wort ist dialogisch. Aber darin erschöpft sich 
die innere Dialogizität des Wortes keineswegs. Nicht nur im Gegenstand trifft das 
Wort auf ein anderes fremdes. Jedes Wort ist auf eine Antwort gerichtet und keines 
kann dem tiefgreifenden Einfluß des vorweggenommenen Wortes der Replik entge-
hen. Das lebendige, umgangssprachliche Wort ist unmittelbar auf das Wort der fol-
genden Replik eingestellt: es provoziert die Antwort, nimmt sie vorweg und formt 
sich auf sie hin. Obwohl das Wort im Umfeld von schon Gesagtem Gestalt annimmt, 
ist es gleichzeitig vom noch ungesagten, aber notwendigen und vorweggenommenen 
Wort der Replik bestimmt. So vollzieht sich jeder lebendige Dialog. 
Kommunikative Interaktion impliziert, so hat Merten (1977: 62f.) betont, die ge-
genseitige Wahrnehmbarkeit der Interaktionspartner. Sensu stricto ist dies in ei-
ner Kommunikationssituation, in der die empirischen Teilnehmer einen erhebli-
chen räumlich-zeitlichen Abstand aufweisen und über ein (Text-)Artefakt mit-
einander kommunizieren (Dialog 1 und 2), nicht möglich. Doch sowohl der Pro-
duzent als auch der Rezipient eines Werkes simulieren während des Produktions- 
wie auch des Rezeptionsprozesses die dialogische Situation mit einem virtuellen 
Gegenüber und lassen sich vom vermuteten Verhalten des jeweilig anderen be-
einflussen. Diese simulierte Interaktion macht ihr Verhalten zum sinnhaften und 
aufeinander bezogenen Handeln. 
                                                             
129  Interessant sind Bachtins Beobachtungen zur dialogischen Wechselwirkung zwischen Ro-
manganzem und Romanteilen (1934f./1979: 156ff.) sowie zur Unabschließbarkeit des 
Text-Rezipient-Dialogs, den Bachtin in seiner Dostoevskij-Studie als Offenlassen inter-
pretativer „Hintertüren“ (1963/1971: 262) konzeptualisiert (vgl. dazu Sasse 2010: 95–98). 
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Das dialogische Prinzip erweist sich, wie zu zeigen sein wird, als besonders kom-
patibel mit dem Anliegen der Polysemiotizitätsforschung. In mehreren Studien 
hat Kloepfer (1982, 1986, 1999) als einer der ersten das von Bachtin herausgear-
beitete Prinzip des Dialogischen auch im Kontext der unterschiedliche Zeichen 
miteinander kombinierenden Kommunikation beobachtet. In Bezug auf die auch 
bei Gadamer (1960/2010: 375f.) vorfindliche Auffassung des Dialogs als eines 
alternierenden Frage-Antwort-Spiels präzisiert Kloepfer: 
Dieses dialogische Tun findet aber nicht nur in einem Zeichensystem (der Sprache) 
statt, sondern auch zwischen verschiedenen. Auf fragende Worte können bezwei-
felnde Gesten folgen, auf ein Mienenspiel eine signifikative Handlung, auf ein Errö-
ten die Erzählung des eigenen Lebens. (Kloepfer 1982: 96f.)  
Der Dialog zwischen Sender und Empfänger beschränkt sich nicht auf verbale 
Informationsübermittlung, sondern kann auch rein nonverbal wie in polysemio-
tischer Form erfolgen. Im Folgenden wird es daher darum gehen, die dialogische 
Struktur der Kommunikation mittels polysemiotischer Komplexe zu untersu-
chen. Die nächsten Abschnitte greifen die drei oben genannten Dialoge auf, al-
lerdings mit einer leichten Akzentverschiebung, die gegenstandsbezogen zu legi-
timieren ist: Polysemiotische Kommunikate weisen eine komplexe Produktions-, 
Vermittlungs- und Rezeptionsstruktur auf (s. Abschn. 3.2.2). Darauf hat in Bezug 
auf die theatrale Kommunikation z. B. Pfister aufmerksam gemacht und die Kol-
lektivität von Produktion und Rezeption unterstrichen (vgl. 1977/112001: 29). Ins-
besondere die Kollektivität der Produktion verdeutlicht, dass die drei oben sche-
matisch unterschiedenen Dialoge (nämlich Produktion, Rezeption und Refle-
xion) im Kontext der polysemiotischen Kommunikation ihre klaren Konturen 
verlieren. Hier lässt sich jeder einzelne Produktionsschritt als Dialog eines Urhe-
ber(kollektiv)s mit dem Urheber(kollektiv) des anvisierten nächsten Produktions-
schritts auffassen (Produzent-Rezipient-Dialog). Der Aufruf des Urhebers zum 
„zeichengelenkten Mitmachen“ (Kloepfer 1986: 141) appelliert dann nicht nur 
an den Rezipienten des fertigen Werks, sondern beschreibt im polysemiotischen 
Komplex bereits die Beziehung zwischen den Werkurhebern an sich, die ihr Tun 
aufeinander ausrichten, ja stellenweise erst aushandeln müssen. Umgekehrt aber 
lässt sich auch jeder Produktionsschritt als eine Replik auf den vorangegangenen 
Schritt auffassen (Werk-Rezipient-Dialog). Die Produktionskette lässt sich damit 
auffassen als eine Kette von Interpretationen. Das Produkt dieser interpretativen 
Kette, das Kommunikat als Signifikantendisposition, leitet die Verstehenstätig-
keit des Rezipienten. Der Rezipient erfährt das Libretto durch die Vertonung, die 
Oper (als Verbindung verbaler und musikalischer Anteile) durch die Inszenie-
rung (ähnlich auch Kaindl 1995: 85, 115). 
Mit Bezug auf diese unscharfen Grenzen zwischen Werkproduktion und -
rezeption rücken im Folgenden zwei bzw. drei Dialoge bzw. Dialogketten in den 
Mittelpunkt der Aufmerksamkeit: Berücksichtigung erfährt zunächst der Dialog 
zwischen den Werkurhebern (s. Abschn. 3.4.2.1). Wenn, wie oben erwähnt, der 
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Urheber eines Kommunikats bereits sein erster Rezipient ist, so ist es im Rahmen 
der Produktion polysemiotischer Kommunikate, die selten nur einen einzigen Ur-
heber haben, wichtig, dem dialogischen Charakter der schrittweise aufeinander 
aufbauenden Produktionsschritte nachzuspüren. Das Kommunikat selbst enthält 
in jedem Stadium seiner Produktion die Spuren dieses Dialogs. Der zweite Dia-
log, auf den nachfolgend eingegangen wird, ist der Dialog zwischen dem Rezi-
pienten und dem Werk – genauer: dem gesamten polysemiotischen Kommunikat 
(s. Abschn. 3.4.2.2.). Er ist für die Erhellung ästhetischer polysemiotischer Kom-
munikation deswegen so wertvoll, weil in diesem Zeichenerkennungs- und Zei-
chenlernprozesse gleichermaßen ihren Platz finden. Die in der bestehenden The-
orie zur polysemiotischen Kommunikation gängige Redeweise von der dialogi-
schen Interaktion zwischen den Elementen unterschiedlicher Zeichensysteme (s. 
Abschn. 3.4.2.3) ist ein zwar legitimer, aber von einem konkreten Rezipienten 
abstrahierender Ansatz. Jeder Dialog der Zeichen ist ein von einem Rezipienten 
beobachteter Dialog. Dieser Dialog zwischen den Elementen unterschiedlicher 
Zeichensysteme wird daher in diesem den hermeneutischen Prozess fokussieren-
den Kapitel nur kurz erwähnt, um im folgenden Kapitel (3.5) eingehender und 
weniger metaphorisch beschrieben zu werden. 
Der oben als letzter genannte dritte Dialog, der die Entwicklungsgeschichte 
eines Menschen als „fortlaufendes Selbstgespräch“ (Cercel 2013: 189) konzep-
tualisiert, wird im Folgenden zwar in der Vorstellung des synsemiotischen Zei-
chenlernens (s. Abschn. 3.4.2.2) bzw. des Werkverstehens (s. 4.2.2) sporadisch 
mitberücksichtigt, kann in der vorliegenden Arbeit aber nicht näher, geschweige 
denn systematisch ausgeführt werden. Dies liegt darin begründet, dass die trans-
latorische Relevanz dieses im Rezipienten ablaufenden Dialogs nur an einem 
aussagekräftigeren und überdies schwierig zusammenzustellenden Korpus auf-
gezeigt werden könnte. Einige Fragestellungen, die eindeutig Bezug auf die Lib-
rettoübersetzung als Ergebnis eines inneren Dialogs nehmen, könnten lauten: In-
wiefern unterscheiden sich Librettoübersetzungen voneinander, die der gleiche 
Übersetzer zu unterschiedlichen Zeitpunkten seiner Tätigkeit anfertigt? Inwie-
fern unterscheiden sich Übersetzungen, die von Laien- bzw. erfahrenen Libretto-
übersetzern angefertigt wurden, voneinander? Worin unterscheiden sich die bei 
diesen Übersetzergruppen beobachteten Übersetzungsprozesse? Da von den vie-
len Generationen an Librettoübersetzern zum heutigen Zeitpunkt Materialien wie 
Think-aloud-Protokolle schwerlich eingefordert werden können sowie Kunst und 
Handwerk der sangbaren Librettoübersetzung in jüngerer Zeit zu verebben schei-
nen, gestaltet sich die Rekonstruktion des inneren Dialogs von Librettoüberset-
zern zum heutigen Zeitpunkt als schwierig. 
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3.4.2.1  Zum Dialog zwischen den Werkurhebern 
Bei der Abfassung eines schriftlichen Textes hat dessen Autor seinen zukünftigen 
Rezipienten im Blick. Mit dieser Orientierung, bei der immer auch seine eigene 
Erfahrung als Textrezipient mit hineinspielt (vgl. Jauß 1982: 12; Kloepfer 1999: 
38f.), signalisiert er seine Bereitschaft zum Dialog mit seinen Lesern. In der 
Literatursemiotik nennt man diesen während der Produktion eines literarischen 
Werkes imaginierten Rezipienten mit den ihm unterstellten Verstehensvorausset-
zungen den „idealen“ bzw. „Musterleser“ (vgl. Volli 2000/2002: 14). Analoges 
gilt auch für die Schaffung und Rezeption nichtverbaler und polysemiotischer 
Kommunikate. Ihr Produzent hat einen Idealrezipienten mit einer spezifischen 
„enzyklopädischen Kompetenz“ (ebd.: 161) bzw. Kennerschaft (vgl. 3.2.2.3) vor 
Augen. Dieses Bild vom Idealrezipienten bestimmt in hohem Maße bereits die 
Produktion eines Kommunikats. Nun wirken an der Schaffung eines polysemio-
tischen Gebildes i. d. R. mehrere Urheber mit, die zum ‚Urheberkollektiv‘ zu-
sammengefasst werden können. Die Produktionsphase gestaltet sich bei einem 
polysemiotischen Gebilde deswegen häufig komplexer, als dies bei der Abfas-
sung eines Textes durch einen einzigen Autor der Fall ist. Diesen Umstand be-
merkt z. B. Pfister (1977/112001: 29), der die differentia specifica der Produktion 
und Rezeption polysemiotischer Kommunikate am Beispiel theatraler Werke fol-
gendermaßen beschreibt: 
Wenn auch die moderne, extrem arbeitsteilige Organisation des Theaterwesens mit 
ihrer Differenzierung der Produktionsfunktionen (Autor, Dramaturgie, Theaterver-
waltung, Regie, Schauspieler, Kostüm- und Maskenbildner, Bühnenbildner und Be-
leuchter) nicht historisch generalisiert werden kann [...], bedingt doch die Bühnen-
realisierung des literarischen Textsubstrats immer die Zusammenarbeit eines 
Produzentenkollektivs, wie sie für rein literarische Textsorten nicht notwendig ge-
geben ist. Dieser Kollektivität der Produktion entspricht auf der Empfängerseite als 
Normalfall eine kollektive Rezeption, die ebenfalls bei rein literarischen Textsorten, 
zumindest in der Neuzeit, die Ausnahme ist. Beides – die Kollektivität sowohl der 
Produktion als auch der Rezeption – beeinflußt, wie wir sehen werden, unmittelbar 
die Struktur dramatischer Texte. 
Auf Pfisters Konzeption eines Rezipientenkollektivs wird unten (vgl. Abschn. 
3.4.2.2) noch näher eingegangen. Hier genügt es zu betonen, dass bei der (mu-
sik-)theatralen Kommunikation auf der Produzentenseite ein Kollektiv wirkt, de-
ren Mitglieder Tätigkeiten ausführen, die zu einem kohäsiven und kohärenten 
Kommunikat beitragen.  
Die Tätigkeit der Werkurheber ist als aufeinander bezogenes Handeln zu 
betrachten und weist, da sie alle sowohl eine rezipierende als auch eine produzie-
rende Funktion einnehmen, eine dialogische Struktur auf. Ob die jeweiligen Pro-
duktionsschritte nun nacheinander geschaltet sind oder parallel ablaufen – sie 
müssen stets aufeinander Bezug nehmen. Bei der Opernkomposition des 17. und 
18. Jahrhunderts etwa folgen die Produktionsschritte meistens aufeinander, 
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während die Zusammenarbeit der Urheber bei den Opernreformatoren Calzabigi 
(Libretti) und Gluck (Musik) inniger wird und nahezu zeitgleich abläuft. Kom-
ponisten wie Berlioz, Wagner oder Busoni verkörpern gar Librettist, Komponist 
und Intendant in Personalunion in sich (vgl. Marschall 2004: 17) und bereiten 
damit dem modernen Regietheater den Weg (vgl. Hiss 2005: 87). Aber auch 
solch starke und von einer einheitlichen Gestaltungsidee angetriebene Persön-
lichkeiten sind spätestens bei der Werkaufführung auf mitproduzierende Aktan-
ten wie Musiker, Tänzer, Schauspieler etc. angewiesen, die mit ihrer Gestaltung 
das Rezeptionsereignis nachhaltig mitprägen. Die Kollektivität der Produktion 
eines polysemiotischen Artefakts kann damit als Regelfall gelten. Nachfolgend 
wird es darum gehen nachzufragen, inwiefern sich die Vorstellung eines ersten 
Urhebers vom weiterverarbeitenden Urheber als einem Musterinterpreten auf die 
Produktion auswirkt. Wie muss bspw. ein Librettist seinen Text gestalten, damit 
er später vom Musiker vertont – Zander (1985: 188) würde sagen: „veropert“ – 
und dann noch von den Sängern gesungen werden kann? Aus komplementärer 
Sicht ließe sich fragen: Inwiefern sind bestimmte Texte für die Vertonung bzw. 
Veroperung geeigneter als andere? Inwiefern bedingt die Gestaltung der Text-
grundlage den musikalischen Kompositionsprozess? 
Für polysemiotische Kommunikate, bei denen der Text den Ausgangspunkt 
des Produktionsprozess darstellt, gilt allgemein: Die textliche Grundlage muss 
sich zur Weiterverarbeitung durch andere Produzenten eignen. Dies gilt auch für 
polysemiotische Gebilde, deren textliche Grundlage nicht explizit zur Weiterver-
arbeitung konzipiert wurde, aber dennoch ex post zu diesem Zwecke herangezo-
gen werden kann. Dieser Umstand ist bereits in Bezug auf eine Kommunikatsorte 
beobachtet worden, die sich ähnlich wie die Oper auf eine verhältnismäßig lang 
zurückreichende Geschichte berufen kann: das Emblem. Zu der Emblematik der 
Renaissance und des Barock, namentlich zum Emblematum liber (1531) von An-
drea Alciato, bemerkt Moog-Grünewald (2008: 203): „Die Emblemata genann-
ten [sc. lateinischen] Epigramme bergen selbst das Moment des Transmedialen 
in sich: Der poetische Text führt eine ‚pikturale Spur‘, und […] es eignet vice 
versa der Pictura bzw. der Res picta eine ‚poetische Spur‘.“ Alciato wählt für sein 
Emblembuch also bildanregende bzw. bildverweisende Epigramme, die nach ei-
ner Ergänzung durch piktoriale Zeichen förmlich trachten und damit zur Polyse-
miotizität streben. Ähnliches lässt sich, wie nachfolgend ersichtlich wird, auch 
an der Oper nachweisen, denn auch ein Libretto muss die Ermöglichungsstruk-
turen für die polysemiotische Gestaltung bereits in sich tragen, noch bevor es 
vertont wird. 
Gerade bei zu vertonenden Texten muss sich stets vergegenwärtigt werden, 
dass diese bereits vor der Weiterverarbeitung durch den Komponisten Eigen-
schaften aufweisen (müssen), die sie zur Vertonung geeignet erscheinen lassen. 
Dies gilt sowohl für Texte, die von vornherein für die Vertonung vorgesehen 
sind, als auch für solche, die womöglich abweichend von der ursprünglich 
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intendierten Verwendungsweise erst im Nachhinein von einem Komponisten 
vertont werden (z. B. in Musik gesetzte Gedichte des 19. Jahrhunderts).130 Bei 
der Oper kann die Bestimmung des Textsubstrats zur Vertonung in den meisten 
Fällen aber vorausgesetzt werden; Ausnahmen finden sich im Bereich der Lite-
raturoper. Der Textdichter einer Oper ist also i. d. R. dazu angehalten, in dialogi-
scher Voraussicht eine Textgrundlage zu erschaffen, welche in mehrfacher Hin-
sicht die Vertonung begünstigt. Abert schreibt, das Libretto sei „[e]in zur Kom-
position bestimmter Text, dessen Inhalt und Form entscheidend durch die Rück-
sicht auf diese Bestimmung geprägt werden“ (1960: 708; ähnlich auch Overbeck 
2011: 2, 30). Diese Eigenschaft wurde vom Opernkomponisten aller Zeiten stets 
explizit eingefordert. Dass die Dichtung eines vertonbaren Textes aber nicht so 
leicht ist, wie es scheinen könnte, belegen die vielen Zeugnisse der Komponisten, 
etwa von Schütz bis Wagner, die sich stets „intensiv, wenn auch häufig erfolglos“ 
(Gier 1998: 4), auf die Suche nach guten Textgrundlagen für ihre musikdramati-
schen Werke begaben. Wie bei jedem echten Dialog sind auch bei der Opernpro-
duktion Aushandlungen über den gemeinsamen Gegenstand notwendig, und so 
kommt es vor, dass Librettisten und Komponisten in regem Austausch über die 
Form des zu vertonenden Textes stehen oder dass Komponisten die vom Libret-
tisten gelieferte Textgrundlage so verändern, wie sie diese für ihre Belange be-
nötigen (vgl. Gier 1989: 16, 29; Mertens 2011: 77). Das ursprüngliche Werk des 
Librettisten kann im Verlauf weiterer Produktionsschritte, nämlich der Musik-
komposition und der Inszenierung, u. U. erhebliche Veränderungen erfahren. 
Der Librettist liefert Verse (und manchmal auch Prosa), die sich sowohl 
von Stoff und Handlung her als auch auf der sprachlichen Ebene zur musikali-
schen und szenischen Umsetzung eignen. Jean-Jacques Rousseau etwa lobt den 
Librettisten Philippe Quinault dafür, dass er die französischen Prototypen eines 
für die Vertonung prädestinierten Texttyps gestiftet habe:  
Quinault befragte die Natur, und wahrhaft schöpferisch in dem Genre, dem er sich 
verschrieb, gab er seinen Libretti genau das Besonderer, dessen sie im Hinblick auf 
ihre Verwendung bedurften. Er machte daraus eine besondere Gattung, aus der man 
für die Oper die bestmöglichen Regeln abziehen kann. (Rousseau o. J./1984: 10) 
Auch Gluck lässt in einem Brief an den Herausgeber des Mercure de France 
(Februar 1773) nicht die Gelegenheit aus, Calzabigi als herausragenden Libret-
tisten zu würdigen, der ihm mit seinen Texten zu Orfeo ed Euridice (UA 1762), 
Alceste (UA 1767) und Paride ed Elena (UA 1770) geliefert hat, die sich in be-
sonderem Maße für die Vertonung eignen sollen. Auf diese Weise habe der Lib-
rettist gewährleistet, dass die fertige Oper nicht zum „schwachen und langweili-
gen Kunstprodukt“ verkommt: 
                                                             
130  Aus diesem Grund ist für Gier ein Libretto „nicht nur der zur Vertonung bestimmte, son-
dern jeder vertonbare dramatische Text“ (Gier 1998: 6). Dem ist präzisierend hinzuzufü-
gen, dass nicht jeder ‚vertonbare‘ dramatische Text auch tatsächlich vertont bzw. veropert 
wurde und daher nicht automatisch als Opernlibretto aufgefasst werden kann. 
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Ces ouvrages sont remplis de ces situations heureuses, de ces traits terribles & pa-
thétiques qui fournissent au Compositeur le moyen d’exprimer de grandes passions, 
de créer une musique énergique & touchante. Quelque talent qu’ait le Compositeur, 
il ne fera jamais que de la musique médiocre, si le Poëte n’excite pas en lui cet en-
thousiasme sans lequel les productions de tous les Arts sont foibles & languissantes. 
(Zit. nach Du Roullet 1781: 9) 
Zur Veränderung seiner Kompositionsweise und folglich zur Opernreform wurde 
Gluck, wie er selbst dargelegt hat (vgl. Du Roullet 1781: 8–10), überhaupt erst 
durch den Librettisten angeregt.131 Dennoch erscheint Gallaratis Einschätzung 
von Glucks und Calzabigis Zusammenarbeit etwas übertrieben, wenn er die Ver-
änderungen im Stil des Komponisten als „Ergebnis einer Erleuchtung“ oder als 
„die Bekehrung zu einem neuen Glauben nach dem Blitzschlag auf der Straße 
nach Damaskus“ (Gallarati 2010: 82) beschreibt – hierzu aber in der Analyse 
(Kap. 5) mehr. Mit diesen Beispielen sei vorab aufgezeigt, dass das Libretto wie 
auch die oben erwähnten Epigramme, auf die Emblembücher rekurrieren, Reprä-
sentanten von Textsorten darstellen, die sich dadurch auszeichnen, dass sie die 
Spuren der Polysemiotizität bereits vor der ‚Weiterverarbeitung‘ durch einen 
Komponisten, Graphiker etc. in sich tragen. Diese Weiterverarbeitung ist in den 
meisten Fällen anvisiert, und ein gewichtiger Teil der Eigenschaften eines Lib-
rettos ist eben darum von der Voraussicht seines Urhebers auf die zukünftige Tä-
tigkeit des Komponisten geprägt.  
Ein Librettist liefert, wie es Algarotti (1754/1791: 320) in metaphorischen 
Worten darstellt, gewissermaßen das Fundament bzw. die Ausgangsbasis für alle 
nachfolgenden Schritte der Opernproduktion:  
Dal libretto si può quasi affermare, che la buona dipende o la mala riuscita del dram-
ma. Esso è la pianta dell’edifizio; esso è la tela, su cui il poeta ha disegnato il quadro, 
che ha da esser colorito dipoi dal maestro di musica. Il poeta dirige i ballerini, i mac-
chinisti, i pittori, coloro che hanno la cura del vestiario; egli comprende in mente il 
tutto insieme del dramma; e quelle parti, che non sono eseguite da lui, le ha però 
dettate egli medesimo. 
Auch der Librettist kann dann als weiterverarbeitender Rezipient aufgefasst wer-
den, wenn er bspw. einen in Prosa oder Versform, in der gleichen oder einer an-
deren Sprache überlieferten Stoff für die Opernbühne adaptiert. Dies dürfte in der 
Opernliteratur den Regelfall darstellen, sind doch genuin für das Musiktheater 
verfasste Stücke eher unüblich (vgl. Leopold 2006: VIII). 
Gier hat einen Katalog an allgemeinen Merkmalen zusammengetragen, die 
das Libretto in seiner mittlerweile über 400jährigen Geschichte in relativ 
                                                             
131  Über Libretti von Metastasio, die auch Gluck in seiner Zeit vor 1762 vertont hat, sei eine 
Opernreform schlicht nicht möglich gewesen, so Tenschert (1951: 90). Dem widerspricht 
z. T. Gier, der anmerkt: „Auf diese Art [sc. im Stil eines Gluckschen Reformwerks, M. A.] 
lassen sich ohne Weiteres auch Libretti Metastasios komponieren, wenn man gewisse Än-
derungen vornimmt [...]; musikalische Neuerer wie Niccolò Jommelli oder Tommaso 
Traetta haben denn auch häufig Bearbeitungen älterer Texte vertont“ (Gier 1998: 110). 
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konstanter Weise aufzuweisen pflegt. Er resümiert: „Als wesentliche Merkmale 
des Librettos lassen sich somit angeben: (1) Kürze; (2) diskontinuierliche Zeit-
struktur; (3) Selbständigkeit der Teile; (4) Kontraststruktur; (5) Primat des Wahr-
nehmbaren.“ Aus diesen Merkmalen resultieren einige für die Vertonung güns-
tige Bedingungen. (1) Ein Operntext ist i. d. R. kürzer als der Text eines Schau-
spiels, um aber letztlich auf eine ähnliche Aufführungsdauer zu kommen (vgl. 
ebd.: 6; ähnlich Borchmeyer 1996: 1119). Dies ist nachvollziehbar, muss doch 
der Musik in der Oper auch Raum für die eigenständige Entfaltung gegeben wer-
den. Daher formuliert schon Istel in lapidarer Weise: „Ein Libretto kann über-
haupt nicht kurz genug sein“ (1914: 73). Von daher rührt auch auf lexikalischer 
Ebene die häufige Verwendung von Schlüssel- bzw. Schlagwörtern (vgl. 
Overbeck 2011: 38). (2) Die „diskontinuierliche Zeitstruktur“ des Librettos liegt 
darin begründet, dass die in der Oper die Handlung vorantreibenden Teile mit 
solchen abwechseln, in denen die Handlung praktisch stillsteht und wiederum 
eine musikalisch anspruchsvolle Kontemplation des Geschehens oder einen aus-
führlichen musikalisch-gesanglichen Ausdruck des inneren Gemütszustands 
durch die Charaktere ermöglicht. (3) Damit verbunden ist die „Selbständigkeit 
der Teile“, die zwar miteinander (mehr oder weniger lose) zu einem einheitlichen 
Handlungsstrang verknüpft sind und doch als distinkte Einheiten gelten können 
(vgl. ebd.: 8). Gemäß dem Variatio-delectat-Prinzip motivieren sie eine je unter-
schiedliche und, bezogen auf größere Werkeinheiten, abwechslungsreiche Ver-
tonung. (4) Die Rede von der „Kontraststruktur“ meint aber nicht nur diese Viel-
falt, sondern allgemein die bereits im Libretto vorgezeichnete Kopräsenz von 
höchst Gegensätzlichem in der Oper überhaupt, die bereits Bie dazu verleitete, 
die Oper als „unmögliches Kunstwerk“ (1913: 9) zu bezeichnen. Zu nennen sind 
etwa die großen Unterschiede im Verhältnis von dargestellter Zeit und Darstel-
lungszeit (vgl. Gier 1998: 10) oder zwischen Statik und Dynamik der Handlung 
(vgl. 2). (5) Von einer Dominanz „des Wahrnehmbaren“ kann im Libretto inso-
fern die Rede sein, als in ihm sprachlich explizitiert wird, was in anderen Büh-
nenkünsten, z. B. dem Sprechtheater, implizit bleibt (vgl. ebd.: 14) – und dies 
wiederum mit dem Zweck, durch die Musik und die Inszenierung wieder aufge-
griffen und damit dem Bereich des Trivialen wieder enthoben zu werden. 
Mit den genannten fünf Punkten sind Merkmale aufgezählt, die einen Text 
zur adäquaten Ausgangsbasis für eine musiktheatrale Weiterverarbeitung ma-
chen. Ähnlich allgemein ist auch eine Forderung des Komponisten Verdi gehal-
ten, der in einem Brief an Clara Maffei die „Musikabilität“ des Stoffes als die 
unabdingbare Anforderung ansah, der ein von ihm zu vertonendes Libretto ent-
sprechen musste. Dieses musste ein Sujet besitzen, das ein Faszinosum als Aus-
löser starker Gefühle bei den Protagonisten verarbeitet und deswegen musikdra-
matisch wirksam umsetzbar ist („Io desidero soggetti [...] musicabili“; zit. nach 
Mertens 2011: 74). Wie unnachgiebig Verdi seinen Librettisten gegenüber in die-
sem Punkt war, zeichnet Mertens nach (vgl. ebd.: 76f.). Doch nicht nur auf solch 
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allgemeinen Ebenen manifestiert ein Libretto seine besondere Eignung für die 
Vertonung, sondern auch und gerade auf der Ebene der sprachlichen Signifikan-
ten, deren Disposition in semiotischer Hinsicht eben die Domäne des Libretto-
dichters darstellt. 
Der Begriff ‚Libretto‘ kann, wie bereits angemerkt worden ist, als Textsor-
tenbezeichnung fungieren, weil sich unter ihn Texte mit relativ homogenen 
Merkmalen subsumieren lassen (vgl. Overbeck 2011: 125). Die Sprache im Lib-
retto kann aber auch als Sprachvarietät (vgl. ebd.: 2) bzw. als language for spe-
cific purposes (vgl. Agnetta 2016: 138) aufgefasst werden, da sie auf allen lingu-
istischen Ebenen (Lexik, Morphologie, Syntax etc.) in charakteristischer Weise 
gestaltet ist. Overbeck spricht deshalb allgemein vom „Librettoidiom“ (2011: 2) 
bzw. „Opernidiom“ (ebd.: 58), das zwar eine gewisse Ähnlichkeit mit dem der 
jeweils landessprachlichen Dichtung oder des Sprechtheaters aufweist, dennoch 
von diesen anderen Varietäten unterschieden werden kann (ebd.: 315, 333). Im 
Folgenden sollen nicht alle Merkmale dieses Idioms aufgezählt werden; Over-
beck hat diese Arbeit mit ihrer exemplarischen Studie Italienisch im Opernlib-
retto (2011) in übersichtlicher und überzeugender Form geleistet. Vielmehr soll 
der von ihr erstellte Merkmalkatalog als Ausgangsbasis für den Hinweis darauf 
dienen, inwiefern ein Librettist mit seinen Sprachformulierungen konkrete An-
knüpfungspunkte für die Vertonung (und später auch für die Inszenierung) bietet. 
Erstens beeinflusst der Librettist die Musik durch die Lautstruktur der ver-
balen Signifikanten. Der Komponist muss, um eine natürliche, zum Text passen-
de Gesangslinie zu erschaffen, in seiner Vertonung das vom Librettisten ausge-
wählte Versmaß und den Sprachrhythmus aufgreifen und die Verse in ein 
angemessenes musikalisches Metrum (entspricht dem Versmaß) und einen sich 
der Betonungsstruktur desselben fügenden Rhythmus überführen. Dies lässt sich 
an den Gesängen der unten eingehender beschriebenen Oper Orfeo ed Euridice 
nachweisen, deren Einfachheit bzw. Natürlichkeit Gluck auf die programmatisch 
verfolgte Intention zurückführt, die im Librettotext vorfindlichen Deklamations-
hinweise zu übernehmen und musikalisch zu „bestätigen“: „ma musique ne tend 
qu’à la plus grande expression & au renforcement de la déclamation de la Poésie“ 
(Du Roullet 1781: 9). Es muss in diesem Kontext daran erinnert werden, dass ein 
solches Vorgehen als eines der Hauptcharakteristika der Gluckschen Opernre-
form zu werten ist (vgl. Gallarati 2010: 83), wendet sich diese doch explizit gegen 
die in der zeitgenössischen Gesangs- und Kompositionspraxis überhand neh-
mende und sich in Form textlich gänzlich unmotivierter Koloraturen manifestie-
rende Überladung der Gesangslinie (vgl. Kap. 5.2). Aber nicht nur Versmaß und 
-rhythmus, auch andere Merkmale des Lautbilds eines Librettotextes können die 
Struktur der dazu komponierten musikalischen Linie (im Gesang, aber auch im 
Orchesterpart) beeinflussen. Hierzu zählen v. a. der Reim, die Assonanz und die 
rhetorisch-stilistischen Figuren. Charakteristische Reime und Assonanzen, d. h. 
die Gleichheit oder Ähnlichkeit des Auslauts, wird dadurch wiedergegeben, dass 
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die Gesangslinie an den entsprechenden Textstellen mit einer kongruenten (aber 
nicht zwangsläufig auf der gleichen Tonhöhe bleibenden) musikalischen Motivik 
ausgestattet wird: 
Abb. 3: Reim-Motiv-Kongruenz im Orfeo (I.1, T. 166ff., 178ff.) 
Neben dem Reim können auch Lautmalereien die Vertonung inspirieren, wie dies 
etwa in folgendem Beispiel geschieht, in dem Gluck in der dritten Strophe – und 
nur hier! – des ersten Sololieds des Titelhelden Orfeo den Inhalt, aber auch die 
Konsonantwiederholungen in der Formulierung „va mormorando il rio“ musika-
lisch aufgreift und in der Orchesterbegleitung, genauer in der ersten Violine, fol-
gende Motivik setzt: 
Abb. 4: „mormarando“-Figur in der ersten Violine (Orfeo I.1, T. 272ff.) 
Die Repetition des stimmhaften bilabialen Nasallauts [m] und des stimmhaften 
alveolaren Vibranten [r] in „mormorando“ sieht sich als agile Sechzehntelfigur 
in Musik gesetzt, die ebenso wiederholt zum anhaltenden Abbild des ‚Flüsterns 
des Flusses‘ wird.132 
Damit sei direkt zur zweiten Möglichkeit übergegangen, gemäß der ein Li-
brettist die Vertonung seiner Verse beeinflusst, nämlich durch die Inhaltsseite 
bzw. die Semantik seiner Formulierungen. Bei der gebotenen Kürze eines Lib-
rettos ist es daher nicht verwunderlich, wenn die „inhaltsreichste[n] Wortarten“ 
132  Da dieses Beispiel in der translatologischen Analyse (s. Kap. 5) nicht aufgegriffen wird, 
sei darauf hingewiesen, dass die Wiedergabe des italienischen „mormorando“ durch das 
nächste deutsche Äquivalent „murmeln“ ein Leichtes wäre. Swarowsky entscheidet sich 
denn auch in seiner deutschen Übersetzung dieser Textstelle für die Formulierung „mur-
melnde Bäche tönen“, während Abert (1914) eine abweichende Abfolge von zweifelsohne 
auch lautmalerischen und daher passenden Zischlauten (der stimmlosen postalveolaren 
Frikative [ʃ]), nämlich „rauschet der Strom durchs Tal“, wählt. 
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(Overbeck 2011: 148), d. h. in erster Linie Substantive, dann auch Adjektive und 
Verben, mit Schlüsselwortcharakter (ebd.: 229f., 336) dominieren. Sie tragen zur 
Anschaulichkeit des Textes bei, die Istel als Kernmerkmal einer guten Musikdra-
matik charakterisiert: „Anschaulichkeit ist die erste und wichtigste Forderung an 
den musikalischen Dramatiker. Fast alle anderen Gesetze der dramatischen Dich-
tung lassen sich aus dieser Grundforderung herleiten“ (Istel 1914: 75). Vom Lib-
rettisten wünscht er sich: „Er schaffe anschaulich, d. h. er denke in jedem Au-
genblick daran, daß das, was er gibt, nicht nur gehört, sondern auch gesehen 
werden soll“ (ebd.: 72).133 Gleiches gelte auch für den Komponisten, der „[a]uch 
mit den Augen, nicht nur den Ohren“ und „[n]icht an der Szene vorbeikomponie-
ren [soll], wie das sogar berühmte Komponisten gelegentlich machen“ (ebd.: 74). 
Gelegentlich wird im Operndiskurs die Fähigkeit, einen konzisen und anschauli-
chen Text zu schaffen, als oberste Anforderung an den Librettisten dargestellt 
(vgl. Dahlhaus 1992: 87). 
I. d. R. ist es aber die Gestaltung sowohl auf der Ausdrucks- als auch auf 
der Inhaltsebene,134 mit denen ein Librettist einem Komponisten Hinweise darauf 
gibt, wie ein Text vertont werden kann. Durch die Wahl eines bestimmten Vers-
maßes (Fünf-/Achtsilber), Reimschemas, eines eher kontemplativ-emotionalen 
Gehalts und durch die Verwendung von Metaphorik signalisiert v. a. im 18. Jahr-
hundert der Librettist dem Komponisten, dass er die betreffende Textstelle als 
(Da-capo-)Arie vertont wissen will (vgl. Agnetta 2017, 2018a). Der Komponist 
muss nicht allen Vorgaben seines Textdichters Folge leisten, doch ist er, wie etwa 
Dürr (1994/2004: 15ff.) dargelegt hat, als Interpret des Librettotextes an Verto-
nungskonventionen gebunden, die nicht nur für sein Schaffen relevant sind, son-
dern auch die Akzeptanz seiner Komposition durch den Rezipienten bedingen. 
3.4.2.2 Der wohlwollende Rezipient und das werkinterne Zeichenlernen 
Der zweite Dialog, der im Folgenden Aufmerksamkeit erfährt, findet zwischen 
dem Rezipienten und dem polysemiotischen Kommunikat statt und nicht zwi-
schen dem Rezipienten und dem empirischen Urheber des Kommunikats. Letzt-
genannter ist oft aufgrund seiner spatio-temporalen Entfernung zum Rezipienten 
und zur Rezeptionssituation allenfalls als impliziter Urheber vorhanden. Auf die 
                                                             
133  An dieser Stelle lässt sich nur kurz anmerken, was im Rahmen der vorliegenden Arbeit 
nicht geleistet werden kann: Das Abfassen eines Librettos erfordert nicht nur Rücksicht-
nahmen auf die Bedürfnisse des Komponisten, sondern auch auf die des Regieteams und 
der Aufführenden. Denn auch sie profitieren bei ihren Interpretationen von der Anschau-
lichkeit der sprachlichen Vorlage. 
134  Im weiteren Verlauf der Arbeit werden die Anschlusspunkte, welche die Sprache als Sys-
tem für eine mögliche Musikalisierung bzw. Veranschaulichung bereithält, als semioti-
sche Inhärenzen (im ersten Fall als ‚musikalische‘, im zweiten als ‚bildliche/szenische 
Inhärenzen‘) beschrieben (vgl. Kap. 3.6). 
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Wichtigkeit dieser Beobachtung hat nicht zuletzt Ingarden (1931/1965: 20f.) hin-
gewiesen. Der empirische Autor ist, wie es in der modernen Gesprächsanalyse 
heißt, in der konkreten Rezeptionssituation meistens nicht Teil des „Interaktion-
sensemble[s]“ (Deppermann/Schmitt 2007: 20). 
In verstehenstheoretischer Hinsicht ist ein Rezipient ein System von Wis-
sensbeständen, die dort bewusst und unbewusst aktiviert werden, wo sie relevant 
zu sein scheinen. Sinn entsteht also, wie auch Kußmaul (2007/32015: 30) eine 
kognitionstheoretische Annahme bündig zusammenfasst, im Dialog bzw. in der 
„Interaktion“ eines (bei Kußmaul noch rein sprachlichen) Kommunikats mit den 
Wissensbeständen des Rezipienten: 
Das in unserem Gedächtnis gespeicherte […] Wissen ist zunächst einmal ein passi-
ves Wissen; erst durch die „hereinkommenden“ sprachlichen Formen wird es akti-
viert, wird die Tür zu diesem Wissen sozusagen geöffnet. Verstehen kommt also erst 
zustande und Bedeutung entsteht erst durch die Interaktion dessen, was herein-
kommt, mit dem, was in uns drin ist. Noch zugespitzter ausgedrückt: Bedeutung ist 
nichts anderes als diese Interaktion. (Ebd.) 
Den Gedanken, dass auch die Polysemiotizitätsforschung eine auf ebendieser 
Annahme aufbauende „interaktionale Theorie des Verstehens“ gewinnbringend 
als Fundament nehmen kann, hat Bucher (2004; 2007: 69f.; 2011a: 138; 2011b: 
110) mehrfach ausgeführt. Das Verstehen polysemiotischer Kommunikate be-
schreibt er als „interaktionale Aneignung“ (2004; 2011b) und scheint in bewuss-
ter Abgrenzung zum unten eingehend beschriebenen Transkriptionsmodell (s. 
Abschn. 3.5.2) erstmals in der Polysemiotizitätsforschung einen dezidiert rezipi-
entenzentrierten Blickwinkel einzunehmen. Mit seinen Ausführungen zum 
Werk-Rezipient-Dialog hat er wesentliche Anstöße in die Richtung gegeben, der 
sich auch die vorliegenden Überlegungen verpflichtet fühlen. 
Bucher (2007, 2011a, 2011b) fasst die Rezeption polysemiotischer Kom-
munikate durchaus auch im rezeptionsästhetischen Verständnis als Interaktion 
zwischen Werk und Rezipient auf. Dabei stützt er sich u. a. auf einschlägige 
Schriften von Iser (1971, 1980). In seinen Ausführungen, die Eye-tracking-Er-
gebnisse und Think-aloud-Protokolle konsequent miteinbeziehen, finden sich 
wertvolle Hinweise für die Beschreibung der durch polysemiotische Gebilde in 
Gang gesetzten Verstehensprozesse (vgl. Bucher 2007: 70; 2011a: 140ff.). Durch 
diese „empirische Multimodalitätsforschung“ (2011b: 113) redet er einem vor-
nehmlich rezipientenorientierten Ansatz bei der Analyse polysemiotischer Kom-
munikate das Wort (vgl. auch Bucher/Schumacher 2012). Sein Ziel ist die Ent-
wicklung einer konsistenten „Theorie des multimodalen Verstehens“ (ebd.: 115). 
Obwohl die Rezipient-Werk-Interaktion selbstverständlich nicht nur auf der se-
mantischen Ebene abläuft – auf der pragmatischen Ebene kann man Bucher zu-
stimmen, dass auch „Nutzerabsichten und Angebotsmerkmale […] vom ersten 
Blickkontakt an“ (2007: 72) miteinander interagieren –, interessieren doch im 
Folgenden hauptsächlich die beiden Bedingungen, die es dem Rezipienten 
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ermöglichen, den semantischen Wechselwirkungen im polysemiotischen Werk 
nachzugehen. Das sind einerseits die wohlwollende Grundhaltung angesichts po-
lysemiotischer Sinnkonstitution (I) und andererseits die Bereitschaft zum werk-
internen Zeichenlernen (II). Beide Bedingungen sind, gerade im Umgang mit äs-
thetischen polysemiotischen Artefakten, aufs Engste miteinander verzahnt. 
 
(I) Wie jeder Dialog baut auch die Rezipient-Werk-Interaktion auf der Bereit-
schaft der Interaktanten auf, das Gespräch zu suchen und aufrecht zu erhalten. 
Was dies für die Produzenten einer polysemiotischen Mitteilung bedeutet, wurde 
im vorangegangenen Abschnitt erläutert; aber auch vom Rezipienten als verste-
hen wollendem Subjekt verlangt das zu Verstehende ein aktives Handeln (vgl. 
Stolze 2003: 90) und genauer eine Bereitschaft zum Nach- und Mitvollzug eines 
zwar regelbasierten, aber stets auch individuell geprägten Semioseprozesses. 
Nicht nur schriftsprachliche Texte, auf die hermeneutische Studien zumeist Be-
zug nehmen, sondern auch polysemiotische Komplexe muss der verstehen wol-
lende Rezipient als dialogbereiten Interaktionspartner behandeln. Diesen muss 
Dialogbereitschaft und Interaktivität sozusagen „unterstellt“ (Bucher 2004: 
141f.) werden: „[D]ie Nutzer handeln, als ob das Angebot ein Kommunikations-
partner wäre“, und simulieren eine quasi-dialogische Kommunikationssituation 
(vgl. Bucher 2004: 145; 2007: 69). Was Bucher hier zunächst nur in Bezug auf 
Hypertexte im Web beschreibt, kann in eine hermeneutisch ausgerichtete Poly-
semiotizitätsforschung übernommen werden: Der Rezipient unterstellt dem po-
lysemiotischen Werk in seiner Gänze Sinnhaftigkeit und gewährt ihm wohlwol-
lend einen Vertrauensvorschuss. Nicht nur die Rezeption von Texten, sondern in 
vielleicht noch höherem Maße auch von polysemiotischen Kommunikaten baut 
damit auf einer „Vorleistung des Vertrauens“ (G. Steiner 1975/2004: 256) auf. 
Die Rezipientenzentriertheit oder „Haltung der Rezeptivität“, wie Stolze (2003: 
104, 268, 306) sie als charakteristisch für das hermeneutische Denken ansieht, 
kristallisiert sich zur Maxime des rezipientenseitigen Wohlwollens bzw. „Groß-
muts“ (G. Steiner 1975/2004: 311); im englischsprachigen Bereich ist die Rede 
von „charity“ (Wilson 1959: 532). Das Wohlwollen wird aufgefasst als die 
Grunddisposition des idealen Rezipienten, das Verhalten anderer und die Ergeb-
nisse dieses Verhaltens als sinnhaft zu erfahren. Dieser gute Wille manifestiert 
sich auch in der Aufnahme und dem Aufrechterhalten des Dialogs mit dem Werk 
bzw. im Fragenstellen. Voraussetzung dafür ist u. a. der oben erwähnte Produ-
zent-Rezipient-Dialog, d. h. eine die Rezeption ‚vorausschauende‘ Produktion. 
Die Maxime des rezipientenseitigen Wohlwollens ist mit dem Griceschen „Ko-
operationsprinzip“ (Grice 1975/1979: 248) verwandt und stellt gewissermaßen 
auch das hermeneutische und personenbezogene Pendant zu dem dar, was 
Sprachsemiotiker in Anlehnung an Jakobson die ‚phatische Funktion‘ des Zei-
chens nennen, denn diese dient dazu, die „Kommunikation zu verlängern“ (Ja-
kobson 1960/1979: 91) bzw. aufrecht zu erhalten. Der Dialog zwischen dem 
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Rezipienten und dem Werk ist nur so lange gewährleistet, bis sich der Rezipient 
dazu entschließt, einen Rezeptionsstopp einzulegen und sich u. U. anderen Kom-
munikaten zu widmen. Sein Wohlwollen dem Werk gegenüber muss allerdings 
nicht gleichzeitig aufhören, sondern kann dazu führen, dass er selbiges zu einem 
späteren Zeitpunkt – womöglich unter erheblich veränderten Lebens- und damit 
Interpretationsumständen – erneut rezipiert.  
Hermeneutische und semiotische Grundgedanken konvergieren auffällig 
im Moment des Rezipientenwohlwollens, ist dieses doch 
ein massiver, philosophisch höchst ernst zu nehmender Hinweis auf den menschli-
chen Hang, die Welt symbolisch aufzufassen, als ein Gebilde aus Beziehungen, in 
denen „dieses“ für „jenes“ stehen kann, ja muß, wenn es überhaupt Strukturen und 
Bedeutungen geben soll. (G. Steiner 1975/2004: 311) 
Auch die jüngere Semiotik geht davon aus, dass ein Rezipient vor der Werkre-
zeption bereits eine „Signifikanz-“ (Titzmann 1990: 372) bzw. „Sinnhypothese“ 
(Volli 2000/2002: 87, 160f.) aufstellt, die er während der Rezeption verändert, 
bestätigt, revidiert usw. G. Steiner spricht in diesem Kontext von einer nicht un-
erheblichen „Vorleistung von Glauben an die Bedeutungshaltigkeit des Textes“ 
(G. Steiner 1975/2004: 311). Stolze (2003: 156) stellt in diesem Zusammenhang 
klar, dass es sich hierbei um das Zugeständnis von Sinnhaftigkeit, nicht aber um 
den Textsinn als solchen handeln kann, da sich der letztgenannte dem Rezipien-
ten erst nach der u. U. wiederholten Textlektüre offenbart. Analog geht auch im 
Hinblick auf das Verstehen polysemiotischer Kommunikate die allgemeine Un-
terstellung von Sinnhaftigkeit der konkreten Entstehung des Werksinns voraus. 
Die genannte apriorisch wohlwollende Grundhaltung des Rezipienten, seine 
„hermeneutische Offenheit“ (Cercel 2013: 194), kann also nicht nur für Texte, 
sondern genauso, wenn nicht noch eindringlicher, in der Polysemiotizitätsfor-
schung eingefordert werden – historisch gesehen auch mit gutem Grund: Denn 
wie Hiss (2005: 7f.) in einer breit angelegten Studie dargelegt hat, liegt gerade 
dem Gesamtkunstwerk, wie es seit der Frühromantik konzipiert wird, ein „Sinn-
versprechen“ zugrunde, das mit dem Anspruch auf ganzheitliches Umfassen vie-
ler menschlicher Ausdrucksformen „ganz offensichtlich auf die Dissoziationser-
fahrungen des modernen Subjekts“ (ebd.) reagiert. Die Entstehung des (fast) alle 
höheren Künste in sich vereinenden Gesamtkunstwerks ist also zeitgeschichtlich 
in den Kontext gesellschaftlicher Segregation zu verorten, der es nicht zuletzt auf 
dem künstlerischem Gebiet entgegenzuwirken gilt: „Gegen die Desintegration 
der Welt setzt romantische Ästhetik die Integration der Künste“ (ebd. 32. Her-
vorh. im Original). Das Sinnversprechen bzw. die Sinnhypothese bezieht sich al-
lerdings nicht nur auf die im Gesamtkunstwerk meistens enthaltenen verbalen 
Zeichen, sondern ist eine alle Werkstrukturen umspannendes Band. Der herme-
neutische Impetus des Verstehen-Wollens bzw. die „Sinnsucht“ des Rezipienten, 
wie man Schmitz (2007: 103) paraphrasieren könnte, macht im polysemiotischen 
Kommunikat keinen Halt vor semiotischen Grenzen und hört nicht auf mit einem 
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auch nur als vorläufig akzeptierten Verständnis des lediglich durch die sprachli-
chen Anteile Mitgeteilten. Hier steht der Rezipient vor einem Komplex, dessen 
Strukturen nicht allein mit der eigenen Sprachkompetenz begriffen werden kön-
nen. Sie weichen u. U. erheblich von den alltäglichen und bekannten Mechanis-
men sprachlicher Sinnkonstitution ab und setzen deswegen eine Haltung des 
„sich Einlassens“ (Behne 1993: 144) notwendigerweise voraus. 
In polysemiotischen Gebilden, v. a. den ästhetischen, kann das Wort nicht 
als der durchgängig dominierende Zeichentypus aufgefasst werden. Im Comic 
stehen Bild und Wort, in der Oper Musik, Sprache und Inszenierung und im Film 
Bewegtbild, Sprache und Musik gleichberechtigt im Dienste der Handlung bzw. 
des Gesamtsinns und nicht etwa die nonverbalen Strukturen im Dienste der ver-
balen. Dies ist eine der Einsichten in die ästhetische Polysemiotizität, die schon 
Richard Wagner in seiner Skizzierung des Musikdramas der Zukunft zu betonen 
nicht müde wurde (vgl. 1852: 19 et passim) und die Barthes bezüglich des 
Sprechtheaters in die knappe Formel fasst: Zeichen im polysemiotischen Gebilde 
„haben per definitionem nicht die gleichen Bedeutenden [sc. Signifikanten]; doch 
haben sie immer die gleichen Bedeuteten [sc. die gleichen Signifikate]“ 
(1963/1969: 103). Ähnlich äußert sich auch Stöckl (2012: 251f.) zur Sinneinheit 
im polysemiotischen Kommunikat: „Bestehen semiotisch komplexe Texte aus 
Zeichen mehrerer Kodes, so ist es in Produktion und Rezeption essentiell, dass 
sie eine Gesamtbotschaft und ganzheitlichen Sinn ergeben.“ 
Wie bei jedem „a priori verschenkten Vertrauen“ (G. Steiner 1975/2004: 
316) existiert allerdings auch bei der Rezeption polysemiotischer Werke das Ri-
siko, enttäuscht zu werden bzw. nicht den versprochenen sinnhaften und sinnli-
chen Mehrwert nachvollziehen zu können, der den erhöhten Aufwand bei der 
kognitiven Verarbeitung unterschiedlicher und simultan auftretender Zeichen 
kompensieren könnte. Auch polysemiotische Kommunikate können zum Gegen-
stand frustrierter Erwartungen werden (vgl. Titzmann 1990: 371). Dennoch be-
steht der Reiz des polysemiotischen Gebildes u. a. in ebendiesem riskanten Un-
terfangen, sich in ein Gebiet der zumindest partiellen Unsicherheit zu begeben.135 
Schmitz, der der Erforschung von Text-Bild-Gefügen bzw. „Sehflächen“ nach-
geht, spricht bspw. dem Unbekannten im polysemiotischen Werk einen besonde-
ren Reiz zu, denn für ihn ist jedes semiotische „Zusammenspiel riskant und damit 
spannend“ (2011: 34). Der Rezipient künstlerischer Kommunikate sucht das Ri-
siko. Er initiiert ein Unterfangen, das „psychologisch nicht ungefährlich“ (G. 
Steiner 1975/ 2004: 311) ist. Daher rührt auch Steiners Vergleich vom textver-
stehenden Subjekt mit einem Glücksspieler, der „auf die Kohärenz, auf die Sym-
bolfülle der Welt setzen“ (ebd.: 312) muss, in der Hoffnung, den entsprechend 
lohnenden Gewinn dafür zu ernten. Ähnlich tut dies der Rezipient eines poly-
semiotischen Kommunikats: Er begibt sich vorsätzlich in einen semiotischen 
                                                             
135  Jäger (2010: 318) spricht von kommunikativen ‚Störungen‘, die es aufzuheben gilt. 
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Zustand der Liminalität, in einen Bereich also, in dem Zeichenhaftes mit Nicht-
Zeichenhaftem bzw. Noch-nicht-Zeichenhaftem interagiert. Mit ‚Noch-nicht-
Zeichenhaftem‘ sind dabei jene Strukturen gemeint, die der Empfänger im Um-
gang mit dem polysemiotischen Komplex erst als Zeichen kennenlernt bzw. kon-
stituiert (vgl. Abschn. II). Polysemiotizität, und das ist eine ihrer interessantesten 
Facetten, verwandelt eine prekäre, sich von bekannten Interaktionsmustern ent-
fernende Kommunikationssituation durch den kreativen Miteinbezug des Rezi-
pienten in ein semiotisch komplexes, aber auch vielversprechendes Erlebnis. Das 
rezipientenseitige Wohlwollen des Rezipienten hört dort auf, wo er nicht mehr 
willens ist, sich in diese prekäre Lage zu begeben, wo er das „Vertrauensabkom-
men“ (Volli 2000/ 2002: 171) mit dem Kommunikat nicht (mehr) als gegeben 
oder zweckmäßig ansieht. Zu beobachten ist dieser Sachverhalt z. B. in der bei 
unterschiedlichen Rezipienten vorfindlichen Bereitschaft, sich mit einem abs-
trakten Gemälde oder einem atonalen Musikstück zu befassen. 
Geht man von der groben Einteilung des Zeichenhaften in verbale, musi-
kale und piktoriale Strukturen aus (s. Kap. 3.6), dann betrifft die Maxime des 
vertrauensvollen Wohlwollens in erster Linie nicht die sprachlichen und piktori-
alen Elemente (inklusive Bewegtbild). Ausgehend von der aktuellen semioti-
schen Forschungslandschaft, gilt sowohl im Hinblick auf die instrumentalistische 
als auch auf die künstlerische Verwendung das eigenständige Bedeutungspoten-
zial von verbalen und piktorialen Elementen sowie deren Teilhabe an der Sinn-
konstitution im polysemiotischen Gebilde gemeinhin als akzeptiert (vgl. z. B. 
Schmitz 2011: 30). Der heuristische Wert der Rede vom „Bildverstehen“ (vgl. 
etwa Muckenhaupt 1986: 199f.; Ballstaedt 1996), von der „kunstgeschichtlichen 
Hermeneutik“ (Bätschmann 1984/52001) bzw. der „Bildhermeneutik“ (Lüdde-
mann/Heinze 2016) sowie vom „Text-Bild-Verstehen“ (Hennecke 2010: 354) 
scheint in der Fachwelt einen akzeptierten theoretischen Ausgangspunkt bieten 
zu können. So werden Bilder, ähnlich wie Sprachzeichen, gemeinhin als Aktua-
lisierungen von Elermenten eines piktorialen Zeichensystem verstanden, die sich 
zu diesem so verhalten wie ein konkreter Text zum Sprachsystem (vgl. van Lee-
uwen 1999: 192). 
Anders stellt sich der Sachverhalt aber bei der Musik dar, der gemäß radi-
kaleren Auffassungen in der Musikwissenschaft und den Philologien als genuin 
ästhetische Ausdrucksform zwar die Fähigkeit zur Evokation von Gefühlen, aber 
nur punktuell Bedeutungsfähigkeit zugesprochen wird. Dem Autor der hiesigen 
Studie liegt es fern zu behaupten, dass alles in der Musik und jegliches Musik-
stück zeichenhaft ist. Semantische Dichte (Eco 1972: 22) bzw. eine durchge-
hende semantische Schicht (Dahlhaus 1975: 165) werden auf der Ebene des Zei-
chensystems gemeinhin und sehr richtig der Sprache, nicht aber der Musik attes-
tiert. Andererseits muss die Aussage, dass alle musikalischen Elemente als po-
tenziell zeichenhaft gelten können, ohne weitere Spezifizierung als oberflächlich 
und trivial, letztlich als nichtssagend gelten, da gemäß der oben beschriebenen 
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pansemiotischen Sichtweise Peirces ja alles als Zeichen interpretiert werden 
kann. In der vorliegenden Arbeit wird stattdessen die Ansicht vertreten, dass es 
der Semiotik darum geht, in den verschiedenen menschlichen Ausdrucksweisen 
die Potenziale ausfindig zu machen, die zur Zeichenhaftigkeit ihrer Elemente in 
bestimmten Kommunikaten führen.  
Die folgenden Ausführungen fußen auf einer dynamischen Auffassung des 
Wortes ‚Zeichensystem‘. In diesem Verständnis ist ein Zeichensystem ein struk-
turierter Fundus aus gleichartigen Elementen, die potenziell zeichenhaft sind und 
die in belegten Fällen als zeichenhaft konzipiert und/oder interpretiert wurden. 
Dort, wo im Folgenden also vom musikalischen Zeichensystem gesprochen wird, 
ist nicht das gesamte System musikalischer Strukturen gemeint, sondern viel-
mehr das Subsystem jener musikalischen Elemente, denen der eben beschriebene 
dynamische Zeichenstatus zugesprochen werden kann. Eine solche Sichtweise 
kann konsequent mitberücksichtigen, dass die meisten musikalischen Strukturen 
auf der Systemebene i. d. R. nicht eindeutig denotieren, dass sie oft nur auf dem 
Wege des emotional-vegetativen Musikerlebens (und nicht auf dem des rationa-
len Verstehens) erfahrbar sind und dass die allen ästhetischen Werken eigene In-
beziehungsetzung von Norm und Normabweichung geschichtlich zu situieren ist 
– so lauten die drei von Behne (1993: 130ff.) geäußerten Vorbehalte gegenüber 
dem Gebrauch des Verstehensbegriffs in der Musikologie. Die Möglichkeit mu-
sikalischer Zeichenhaftigkeit, musikhermeneutischen Nach- und Mitvollzugs 
und damit die Zweckmäßigkeit des Verstehensbegriffs im Kontext der Musik von 
vornherein auszuschließen, scheint aus diesen Gründen unangemessen zu sein. 
Bei der Beschreibung des Umgangs eines Rezipienten mit musikalischen 
Strukturen wird dem Verstehensbegriff prinzipiell misstraut. Ob Verstehen im 
musikalischen Bereich denn überhaupt möglich ist, fragt sich z. B. Behne in ei-
nem vornehmlich der Musikhermeneutik gewidmeten Sammelband (Mauser 
1993) und gelangt zu dem Schluss, „daß der Verstehensbegriff in Bezug auf Mu-
sik in höchstem Maße fragwürdig ist“ (Behne 1993: 148) und dass die Musik-
wissenschaft besser daran täte, diesen zu vermeiden. Freilich hat der von Behne 
abgelehnte Verstehensbegriff wenig mit dem der philosophischen Hermeneutik 
zu tun, die das Verstehen als individuellen Nach- und Mitvollzug eines Werkes 
in der dialogischen Interaktion mit ebendiesem begreift. Musikverstehen heißt 
dann, in den hermeneutischen Zirkel bzw. das Frage-Antwort-Spiel mit einem 
Musikstück oder den musikalischen Elementen in einem polysemiotischen Werk 
einzutreten. Zu verstehen ist dann – durchaus der Semiotik Morris’ (1946/1973) 
folgend – die formale Anlage und der Inhalt der musikalischen Einzelstruktur im 
Kontext des Werkes (Syntaktik und Semantik) sowie das Zeichenverhalten des 
Komponisten und des Musikers in ihrer historischen Realität und Tragweite 
(Pragmatik). 
In ihrer ganzen Breite ist die Musik also kein System von präexistenten 
Zeichen, aber doch ein strukturiertes System von klanglichen Elementen, die 
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allesamt auch kommunikativ und somit zeichenhaft eingesetzt bzw. rezipiert 
werden können.136 Wenngleich hier nicht apriorisch von Zeichen die Rede sein 
kann, so ist es doch stets möglich, das musikalische System zumindest anhand 
von zwei der drei semiotischen Untersuchungskategorien zu beschreiben, die auf 
Morris (1946/1973: 324ff.) zurückgehen: mit der Syntaktik, die sich der musika-
lischen Elemente, deren Strukturiertheit und der Strukturiertheit ihrer Beziehun-
gen annimmt, und mit der Pragmatik, welche die Zusammenstellung, Aktualisie-
rung und Rezeption einer Menge an musikalischen Elementen in bestimmten 
Kommunikationskontexten als sinnvolles Handeln begreift. Die Frage nach der 
Auffassung des musikalischen Systems als Zeichensystem steht und fällt somit 
allein mit der Frage nach der musikalischen Semantik. Aus dem Blickwinkel der 
Referenzsemantik haben musikalische Strukturen – von bestimmten Ausnahmen 
abgesehen – keine einmal fixierten und überzeitlichen (kurz: statischen) Bedeu-
tungen, d. h. sie sind in vielen Fällen überzeitlich keine stabilen, zuverlässigen 
Zeichen für außermusikalische Realia. Doch ‚Semantik‘ ist nicht gleichbedeu-
tend mit dem, was einige Semiotiker und Linguisten nun disambiguierend ‚Re-
ferenzsemantik‘ nennen und ausschließlich auf der Systemebene angesiedelt se-
hen wollen. In Übereinstimmung mit dem oben beschriebenen gebrauchstheore-
tischen Ansatz in der Semiotik resultiert die Bedeutung eines Elements aus der 
Kenntnis seines Gebrauchs. Die Semantik einer musikalischen Struktur ergibt 
sich demnach aus der musikhistorischen, -systematischen und -praktischen Ex-
pertise des Rezipienten (s. Abschn. 3.2.2.3). Die Bedeutung eines musikalischen 
Elements ist die Kenntnis seiner bisherigen und im vorliegenden Musikstück, in 
der vorliegenden Interpretation gegebenen (und von der erstgenannten womög-
lich abweichenden) Verwendungsweise. Gerade aufgrund der Strukturiertheit 
des musikalischen Systems (Syntaktik) und der vielfältigen Kontexte musikali-
scher Aufführung (Pragmatik) kann eine Semantisierung der in einem Musik-
stück konkret auftretenden Strukturen relativ leicht vonstattengehen. Schnell 
kann dann eine musikalische Struktur, die sonst als nicht- oder nur „quasizei-
chenhaft“ (vgl. Karbusicky 1990a: 215) rezipiert wird, zum Zeichen werden. 
Das Wohlwollen des Rezipienten knüpft genau an dieser Stelle an. Er muss 
nicht so weit gehen und allen vergangenen, existierenden und zukünftigen musi-
kalischen Strukturen Zeichenhaftigkeit attestieren. Er muss nicht an eine musika-
lische langue im Sinne Saussures glauben, in der allen Strukturen gemäß einer 
Konvention oder präskriptiven Norm Signifikate attribuiert werden können. Er 
muss auch nicht davon ausgehen, dass alles an der Musik rational verstanden 
                                                             
136  Gemäß der im Folgenden beschriebenen Auffassung von Kommunikation als Zeichen-
verarbeitung ist die manchmal in der Literatur getroffene Unterscheidung von Zeichen- 
und Kommunikationssystemen (vgl. Albrecht 1988/32007: 126) nicht möglich. Stattdes-
sen sollte es um die Unterscheidung von semantischen und pragmatischen Potenzialen 
bestimmter Ausdrucksmittel gehen, denen Zeichenhaftigkeit nicht von vornherein attes-
tiert werden kann, die aber im Kommunikationsprozess zu Zeichen werden. 
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werden kann. Im konkreten kommunikativen Ereignis aber wird dem Rezipien-
ten das Versprechen gemacht, dass kontextlose und deswegen sonst als nicht 
allzu eloquent empfundene Strukturen – etwa die musikalischen – im (polysemi-
otischen) Werk plötzlich anfangen, mit ihm im Dialog zu treten. Dies hat auch 
Bie (1913: 10) in seiner umfassenden Abhandlung zur Oper bemerkt, wenn er 
schreibt: „Es war die sinnliche Nähe der einzigen Kunst, die über das Leben her-
über- und hinüberreicht, der Musik, in Symbolen verkörpert, die uns die Reinheit 
der absoluten Kunst vergessen ließ.“ Die Musik in der Oper ist nicht mehr 
„stumm[...] [w]ie eine Sprache, die man nicht versteht“ (Karbusicky 1993: 97), 
sondern in semantischer Hinsicht eines der Elemente zur Generierung von Werk-
sinn und aus dem pragmatischen Blickwinkel eine Hilfe für den Rezipienten zur 
Strukturierung seiner (interpretativen) Folgehandlungen. Im konkreten Werk 
sind die Möglichkeiten musikalischer Hermeneutik nicht mehr so „uferlos“ (Kar-
busicky 1990a: 224), wie sie in rein instrumentalen Musikwerken zu sein schei-
nen. Diese Überlegungen decken sich mit einer von Tegtmeyer angestellten Be-
obachtung, nach der Musiktheoretiker sich in zwei Lager aufteilen lassen: die 
Formalisten und die Substantialisten. Erstgenannte tendieren dazu, der Musik 
keine Semantik zuzusprechen, während die Musik für Substantialisten ‚irgend-
wie‘ sinnträchtig ist. Vielsagend ist dabei der Umstand, dass die Gruppierungen 
unterschiedliche musikalische Werkgattungen als paradigmatisch ansehen: die 
Formalisten eher die Symphonie, das Streichquartett und die Sonate, die Substan-
tialisten eher das Lied, die Oper und den Tanz (vgl. Tegtmeyer 2016: 16). 
Die Opernforschung hat – als Polysemiotizitätsforschung – also im Ver-
gleich zu anderen Bereichen in der Musikwissenschaft, allen voran jenen, die sich 
der reinen Instrumentalmusik widmen, in dieser Hinsicht von vornherein eine 
privilegierte Stellung inne. Sie braucht sich nämlich streng genommen nicht an 
den teils erbitterten Grundsatzdiskussionen über die Zeichenhaftigkeit autonomer 
musikalischer Erscheinungen zu beteiligen.137 Durch Applikation hermeneuti-
scher und ästhetischer Grundgedanken zur Teil-Ganzes-Beziehung ist die Poly-
semiotizitätsforschung berechtigt, der Musik in musiktheatralen Kunstwerken ei-
nen Zeichencharakter apriorisch zuzusprechen. Gemäß der zentralen und genuin 
hermeneutischen Maxime, die Sinnhaftigkeit des Verhaltens der Werkurheber 
wohlwollend vorauszusetzen, kann bis zum erbrachten Gegenbeweis auch im 
Hinblick auf das polysemiotische Gebilde „optimistisch“ (Jung 42012: 57) davon 
ausgegangen werden, dass alle am Werkkomplex teilhabenden Zeichen gleich-
berechtigt zur globalen Sinnkonstitution beitragen. Im intrinsisch motivierten 
Musikdrama, darauf zielen die Reformen eines Gluck oder Wagner ab, werden 
sich nämlich keine musikalischen, verbalen und theatralen Elemente finden 
lassen, die nicht zur Gesamtaussage desselben passen. Ähnlich hat dies Ingarden 
                                                             
137  Wesentliche Beiträge zur Musiksemantizität – auch und gerade in Abgrenzung zu derje-
nigen der Sprache – finden sich in Karbusicky (1986, 1990a und b), Mauser (1993), Bern-
hart (1994), Monelle (2000), Küpper (2006) und Mehltretter (2016). 
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in Bezug auf das Sprechtheater bemerkt und formuliert rigoros: „In einem ‚guten‘ 
Drama ist jedes Wort, das eine Tat ohne ‚Bedeutung‘ ist, entbehrlich und damit, 
wenn doch vorhanden, ein Fehler in der Komposition“ (1958/1965: 413; ähnlich 
auch Barthes 1963/1969: 103). Gleiches gilt für die nonverbalen Anteile. Was 
hier aber Ingarden als Maxime für den Werkurheber formuliert, fällt aus dem 
hermeneutischen Blickwinkel auch in den Verantwortlichkeitsbereich des Rezi-
pienten. Nicht nur die sprachlichen „Taten“, sondern auch all jene nonverbalen 
Charakters sind von diesem insofern automatisch als Zeichen zu werten, als sie 
auf die Aussage des Werkganzen bezogen werden müssen – und das auch und 
gerade in dem Fall, in dem sich die einzelnen Elemente auf der mikrostrukturel-
len Ebene zu widersprechen scheinen, im Falle der ‚synsemantischen Kontradik-
tion‘ also (s. Abschn. 3.5.2). Die Sinnkonstitution durch den Rezipienten erfolgt 
dabei u. a. durch das im Weiteren beschriebene werkimmanente Zeichenlernen. 
 
(II) Definiert man ein Zeichen in klassischer Weise als „die kodierte Beziehung 
zwischen einem Zeichenträger (signifiant) und einer Bedeutung (signifié)“ (zit. 
nach Eco 1977: 59),138 so gibt das unscheinbare Partizip „kodiert“ Grund zu der 
Nachfrage: Ist die Vorkodiertheit des Zeichens eine obligatorische semiotische 
und hermeneutische Grundbedingung? Zu welchem Zeitpunkt muss ein Zeichen 
kodiert sein? Wann muss es Eingang in ein (virtuelles) ‚Lexikon‘ oder eine (vir-
tuelle) ‚Grammatik‘, d. h. ein Gebrauchshandbuch des jeweiligen Zeichensys-
tems gefunden haben? Wie bekannt muss dieses Gebrauchshandbuch sein? Im 
Folgenden soll drei Fällen nachgegangen werden, bei denen die Kodiertheit des 
Zeichens, die Wissensbestände des Rezipienten und die hermeneutische Arbeit 
mit dem jeweiligen Kommunikat mitberücksichtigt werden: (a) Das Zeichen ist 
vorkodiert und dem Rezipienten als Teil des Kollektivs, in dem das Zeichen zir-
kuliert, bekannt, (b) das Zeichen ist vorkodiert und dem Rezipienten unbekannt 
und (c) das Zeichen ist nicht vorkodiert und wird vom Rezipienten geschaffen 
und vermittelt. Aus der Sicht des Rezipienten und in Anlehnung an die im Fol-
genden angeführten Quellen kann die eingehend zu beschreibende Möglichkeit 
(b) Zeichenlernprozess, die Möglichkeit (c) metaphorisch Geburt von Zeichen 
genannt werden. 
(a) Bei sprachlichen Ausdrücken in instrumentellen Kommunikationskon-
texten drängt sich die Beantwortung der oben gestellten Fragen in den meisten 
Fällen geradezu auf. Zeichen sind hier in vielen Fällen vorkodiert und dem Rezi-
pienten kraft einer starken und verbindlichen Konvention innerhalb des Kollek-
tivs, in dem das Zeichen zirkuliert, bekannt. Um eine Aufforderung wie „Decke 
den Tisch!“ richtig verstehen und das eigene Verhalten entsprechend steuern zu 
können, müssen Sender und Empfänger der Botschaft dem deutschsprachigen 
                                                             
138  Wie in Kap. 3.1 erörtert worden ist, sind in unserer Definition der materielle Zeichenträger 
und dessen virtuelles Abbild, der signifiant, zwei unterschiedliche Entitäten. 
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Kollektiv angehören, die Lexeme (u. a. ‚Tisch‘), die Wendung ‚einen Tisch de-
cken‘ und die Imperativ-Form im Vorhinein kennen und auf die jeweilige Hand-
lungssituation beziehen. Die Zeichen sind normiert und den an der Kommunika-
tion Beteiligen bekannt. Gebrauchshandbücher wie Lexika und Grammatiken 
regeln weitgehend ihren Gebrauch. Lernprozesse139 im Kindes- und Jugendli-
chenalter dienen in dieser Hinsicht zur Aneignung, Einübung und Anwendung 
der grammatischen, lexikalischen und pragmatischen Kompetenz, die benötigt 
wird, um spätere Alltagsprobleme wie das angeführte durch Zeichenprozesse zu 
bewältigen. Richter/Wegner (1977: 221) sprechen in diesem Zusammenhang von 
„Denknotwendigkeiten“ als Voraussetzung für das konkrete Kommunikationser-
eignis. Die Effizienz der Sprache in ihrer instrumentellen Verwendung manifes-
tiert sich gerade darin, dass ein Großteil der signifiant-signifié-Verknüpfungen 
zum Zeitpunkt der Kommunikation als bekannt vorausgesetzt werden kann, um 
sie nicht bei jedem Kommunikationsakt von Neuem aushandeln zu müssen. Nur 
ein kleiner Rest der in diesen Kontexten stattfindenden Zeichenprozesse kann als 
‚Lernen am Text‘ bzw. ‚Lernen am Kommunikat‘ bezeichnet werden. 
(b) Die künstlerische Praxis hingegen lässt sich nicht dadurch beirren, dass 
sich etwa die Sprache als Organon aus ökonomischen Gründen – freilich auch 
hier nicht immer – auf die hinreichend erprobten, gut funktionierenden und zum 
großen Teil bekannten Zeichen konzentriert. Zwar erfolgt auch in als ästhetisch 
zu rezipierenden Kommunikaten das Verstehen auf der Grundlage vorhandenen 
semiotischen Wissens, doch nicht alle Semioseprozesse, die sich im Verlaufe der 
Rezeption einstellen, basieren auf werkextern bereits bestehenden Signifikant-
Signifikat-Verknüpfungen. Darauf hat nicht zuletzt Binder (1975: 88) hingewie-
sen, der beobachtet hat, dass „der Zeichenstatus erst durch die [Werk-]Struktur 
bestimmt wird“. Nicht alle Signifikant-Signifikat-Verknüpfungen müssen also 
vor dem Akt der Werkrezeption erlernt worden sein, sondern sie erschließen sich 
dem Rezipienten unter Umständen erst bei der Rezeption, d. h. in der intensiven 
Interaktion seiner Wissensbestände mit dem vorliegenden Kommunikat. Aus die-
sem Grund hat Fricke, wie oben bereits erwähnt, ästhetischen – und somit auch 
den literarischen – Werken jegliche Zeichenhaftigkeit abgesprochen. Er vertritt 
folgende Auffassung: 
Denn wo sich kein verbindlicher Code angeben und in seiner Geltung vorhersagen 
lässt; wo es kein intersubjektiv gleichbleibendes Signifikat, keine ,message‘ gibt; ja 
wo nicht einmal verbindliche Regeln über die zulässigen Signifikanten und ihre syn-
taktische Verknüpfung bestehen, also jeder Künstler andere Ausdrucksmittel in an-
derer Zusammenstellung benutzen darf – da kann nun wirklich von ‚Zeichen‘ im 
eingeführten Wortsinne der Semiotik nicht mehr die Rede sein. (Fricke 2000: 103f.) 
Gemäß dem dynamischen Zeichenverständnis der vorliegenden Arbeit sind da-
gegen auch in der ästhetischen Kommunikation Zeichen involviert, denn auch in 
                                                             
139  Zur Konzeption des Lernens als Zeichenprozess vgl. Hoffmann (2000). 
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diesem Zusammenhang bleibt die oben beschriebene Grundstruktur des Zeichens 
– bestehend aus den Elementen Zeichenträger, Signifikant und Signifikat – den-
noch unangetastet. Gleiches gilt für die Konnotationstheorien der Kunst: In Be-
zug auf die literarische Kommunikation ist oft angemerkt worden, dass es sich 
bei der Werkproduktion und -rezeption gewissermaßen um ein Zeichengesche-
hen auf einer zweiten Stufe handelt – bei Keller (1995: 173) ist es etwa auf einem 
auf einem ‚zweiten Stockwerk‘ anzusiedeln. Titzmann postuliert eine prinzipielle 
Differenz zwischen vorkodierten („primären“) und erst im Kunstwerk zu konsti-
tuierenden („sekundären“) Zeichen (vgl. 1990: 369ff.). Denn literarische Gestal-
tung baut auf existierenden Lexemen mit eigener Denotation auf, funktioniert 
aber diese bestehenden Signifikant-Signifikat-Verknüpfungen zum Signifikanten 
eines neuen Zeichens um. Solches Zeichengeschehen bezeichnen Semiotiker als 
‚Konnotation‘ (vgl. Barthes 1965/1969: 1517f.). Ist dem Rezipienten nun das pri-
märe denotierende Zeichen bekannt, nicht aber das sekundäre konnotierende Zei-
chen, kann auch hier von werkinternen Zeichenlernprozessen die Rede sein. 
Ästhetische Kommunikationsprozesse beinhalten also Prozesse des Zei-
chenlernens. Um es in metaphorischen Worten auszudrücken: Im ästhetischen 
Werk, und noch eindrucksvoller im polysemiotischen Kunstwerk, hat der Rezi-
pient Teil an der ‚Geburt‘ von Zeichen.140 Es wird im Folgenden klar, dass hier 
nur in ontogenetischer Hinsicht, d. h. allein in Bezug auf das rezipierende Indivi-
duum, von einer ‚Geburt von Zeichen‘ die Rede sein kann. Insofern ist jedes in-
dividuelle Zeichenlernen einer Geburt vergleichbar. In phylogenetischer Hin-
sicht, d. h. in Bezug auf das entsprechende Kollektiv, ist das Zeichen bereits 
existent; es zirkuliert im Kollektiv bereits, bevor das mit dem Kommunikat inter-
agierende Individuum dieses erlernt. Dennoch ist es sinnvoll, in bestimmten Fäl-
len auch in phylogenetischer Hinsicht von einer ‚Geburt von Zeichen‘ zu spre-
chen (vgl. c). Es kann also ohne Weiteres behauptet werden, dass auch die 
ästhetische Kommunikation wie die instrumentelle auf Zeichenlernprozessen ba-
siert, die der Werkrezeption vorgeschaltet sind. Nicht das Zeichenlernen an sich, 
sondern der Zeitpunkt des Zeichenlernens kann also als distinktives Merkmal 
zwischen instrumenteller und ästhetischer Kommunikation gelten. Der instru-
mentellen Zeichenverwendung muss das Zeichenlernen effizienterweise in den 
meisten Fällen vorangehen.141 Das Zeichensystem existiert vollständig vor der 
                                                             
140  Schmitz (2011: 29f.) spricht im Hinblick auf die Wechselwirkungen zwischen Sprache 
und Bild von einer „Partnerschaft“. Das konkrete Bild von der Geburt und dem notwen-
digerweise vorangegangenen Geschlechtsakt hat allerdings bereits Wagner in Bezug auf 
das polysemiotische Gebilde geprägt. Hier bringen die Musik als weibliches und die Spra-
che als männliches Prinzip in liebevoller Durchdringung das Musikdrama hervor 
(1852/2008: 370). Denkt man diese Metapher weiter, so kann der Rezipient gewisserma-
ßen als Geburtshelfer aufgefasst werden, dessen Rezeptionserfolg unmittelbar mit seiner 
Expertise auf den jeweiligen Gebieten zusammenhängt.  
141  Ausnahmen bilden hier etwa unmittelbar mitgelieferte Begriffsdefinitionen, Legenden 
von Schaubildern und Tabellen etc. 
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ihm entnommenen Zeichenauswahl, erprobte Zeichengebrauchsmuster werden 
perpetuiert (vgl. 3.2.2.1, I.2). In ästhetischen Kommunikaten manifestiert sich ei-
ne Sonderform des Zeichenlernens aber darin, dass der Rezipient die neu ins Be-
wusstsein tretenden Werkstrukturen zueinander und zu den eigenen bereits be-
stehenden Wissensbeständen in Beziehung setzt, die ihrerseits Ergebnis von be-
reits vonstattengegangenen werkexternen Lernprozessen sind. Nicht alle in die-
sem Kontext ausgemachten Zeichen müssen also zwangsläufig vorkodiert sein. 
Kunst schöpft nicht nur aus einem Zeichensystem, sondern erprobt auch dessen 
punktuelle Veränderung und Erweiterung. Hier entstehen Zeichen in der unmit-
telbaren Auseinandersetzung des Rezipienten mit zum Teil vorkodierten Bedeu-
tungen, zum anderen Teil aber auch mit werkintern noch zu erkundenden Bedeu-
tungs- und Sinnstrukturen. Dies besagt auch Eggebrechts (1977: 239) bereits 
oben angeführtes Diktum von der Traditionsgebundenheit und gleichzeitigen In-
novationskraft künstlerischer Gebilde. Die Dynamik, die dem rezipientenseitigen 
Umgang mit gleichermaßen vorkodierten wie nicht vorkodierten Strukturen in-
newohnt, ist auch einer der Gründe für den diachronischen Wandel und das 
Wachstum von Zeichensystemen.  
Die Vorstellung von der allein auf vorkodierte Zeichen zurückgreifenden 
Kommunikation ist eine (oft auch) implizit herangezogene Arbeitshypothese in-
strumentalistischer Theorien, die aber selbst in der Fach- und Alltagskommuni-
kation nicht vollständig greift – z. B. dann nicht, wenn Gesprächspartner bei ih-
ren ersten Interaktionen das kommunikative Verhalten des jeweils anderen zu 
entschlüsseln lernen oder wo sich Wissenschaftler erst auf das terminologische 
Instrumentarium und das theoretische Konstrukt einer fremden Theorie einlassen 
müssen. Auch in der Wissenschaft gibt es „Idiolekte“ (G. Steiner 1975/2004: 46; 
Hess-Lüttich 1982a: 7), auch hier bleibt immer ein Rest an semiotischer Unbe-
stimmtheit, der erst im Verlauf der Interaktion mit dem Gesprächspartner bzw. 
während der Auseinandersetzung mit der neuen Theorie schrittweise und wo-
möglich nie ganz ausgemerzt werden kann. 
Wie oben erwähnt, wird in der instrumentellen Kommunikation, verstan-
den als vorwiegend zu praktischen Verständigungszwecken bestimmtes Verhal-
ten, Mehrdeutigkeit meistens aus Effizienzgründen vermieden (vgl. Hennecke 
2015: 224). Deswegen bedienen sich die alltäglich und fachlich Kommunizieren-
den i. d. R. bewährter kommunikativer Muster wie z. B. der Text- und sog. 
‚Bildsorten‘ (Stöckl 2004a: 22, 87). Künstlerische Werke beuten hingegen jegli-
che Art von Unbestimmtheit vorsätzlich (vgl. Iser 1971) aus, u. a. um dem Rezi-
pienten die intuitive Anwendung dieser vorgefertigten und von ihm erlernten 
Handlungsmuster vor Augen zu führen. In Bezug auf musikalische Gattungskon-
ventionen etwa bemerkt Gruhn (1994: 179): „Kunst kann nun in ihren strukturel-
len Intentionen darauf gerichtet sein, diese selbstverständlich gewordene Ver-
trautheit zu gefährden.“ Die intentionale Abweichung von einer bekannten Norm 
bezeichnet er als deutungsbedürftigen „Sinnüberschuß“ (ebd. 179). Polyvalenz 
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wird u. a. bewusst generiert – dies allerdings nicht allein um der Polyvalenz wil-
len, sondern mit dem Ziel, durch die Rezipientenschaft interpretativ aufgefüllt zu 
werden. Es handelt sich hier – um eine Bezeichnung ins Spiel zu führen, die der 
Rezipientenseite mehr Rechnung trägt – um „Polyinterpretabilität“ (Pöckl 2017: 
91). Ästhetischen Genuss bereitet ein Werk also u. a. dann, wenn es sich üblichen 
kognitiven Schemata nicht gänzlich fügt und „wenn Um- und Neubildungen die-
ser Schemata erfolgen müssen, um der Reizkonfiguration gerecht zu werden“ 
(Dörner 1977: 78). Die Lust am Ästhetischen wäre dann in letzter Konsequenz 
gleichzusetzen mit der Lust des Empfängers am werkgebundenen Lernen bzw. 
an einer „Unbestimmtheitsreduktion ‚gegen Widerstand‘“ (ebd.: 81). Einen sol-
chen Widerstand leistet das nicht auf Anhieb mit den eigenen kognitiven Sche-
mata in Übereinstimmung zu bringende polysemiotische Kunstwerk, weil die 
hier beobachteten Zeichenvorkommen nicht immer dem Prinzip möglichst 
schneller kognitiver Verarbeitung folgen. 
Die bestimmten Ausdrucksformen wie der Musik auf Systemebene attes-
tierte Unbestimmtheit, Vagheit und Asemantizität (s. Abschn. 3.4.1, Prämisse 2) 
bilden neben der Vorkodiertheit anderer Elemente einen der Ausgangspunkte für 
die Gestaltung ästhetischer polysemiotischer Werke und in einem weiteren 
Schritt für die durch sie bei einem Rezipienten in Gang gesetzten Semiosepro-
zesse. In der ästhetischen Kommunikation ist das im Umgang mit dem Werk 
stattfindende Zeichenlernen eine produzenten- wie rezipientenseitig erwünschte, 
wenn nicht gar gegenseitig eingeforderte Tätigkeit. Ausschlaggebend für die äs-
thetische Erfahrung ist gerade die Lust des Rezipienten an der Beobachtung von 
und Teilhabe an einem solchen konkreten Zeichengeschehen, das mitunter einen 
erheblichen kognitiven Aufwand impliziert. Es gehört in einer Barockarie sicher 
zum ästhetischen Genuss des Rezipienten zu rekonstruieren, inwiefern das zu-
nächst textfreie Orchestervorspiel zum später gesungenen Arientext passt und 
durch ihn ausgedeutet wird (vgl. Agnetta 2018a). Auch im Comic macht das wäh-
rend der Werkrezeption stattfindende Zeichenlernen einen Teil des Reizes dieser 
Kunstgattung aus (vgl. Kloepfer 1977: 133). Auf ähnliche Prozesse in der Rezep-
tion von Werbeanzeigen hat auch Stöckl (1998: 83) hingewiesen. Dieser erhöhte 
kognitive Aufwand ist sowohl auf der Produzenten- wie der Rezipientenseite in 
prototypischen instrumentellen Kommunikaten dagegen unerwünscht:  
Wenn der Rezipient zum Beispiel bei einer Gebrauchsanleitung erst übergeordnete 
gedankliche Operationen ausführen müsste, um Text und Bild miteinander in Ein-
klang zu bringen, dann wäre dies kontraproduktiv und der Funktion der Textsorte 
entgegengesetzt. (Hennecke 2015: 227) 
Dies bedeutet nicht, dass instrumentelle Kommunikate keine Lernprozesse initi-
ieren bzw. kognitiv nicht fordernd sein können. Gerade Bedienungsanleitungen 
und polysemiotisches didaktisches Material werden zu erkenntniserweiternden 
Zwecken gebraucht. Doch scheint das Zeichenlernen in solchen Kommunikaten 
ein hochgradig gelenktes zu sein und weniger individuelle Facetten aufzuweisen. 
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Je häufiger Zeichen gebraucht werden, umso mehr bildet sich mit der Zeit die 
Notwendigkeit heraus, diese als kohärente Wissensbestände in Gebrauchshand-
büchern zu fixieren und sie mit dem Zweck effizienten Lernens zu verbreiten. Im 
Sprachbereich stellen Lexika und Grammatiken solche Gebrauchshandbücher 
dar. Lexika geben dabei Auskunft über konventionelle, d. h. vorkodierte Signifi-
kant-Signifikat-Verknüpfungen in der Sprache. Grammatiken hingegen stellen 
Regeln, Normen und Empfehlungen zur Erstellung eines Kommunikats auf. Sie 
sind prospektiv, weil sie zukünftigen Zeichengebrauch zu regeln anstreben, kön-
nen zugleich aber auch als konservativ gelten, weil sie Gegebenes, das als beson-
ders gelungen gilt, zum Vorbild deklarieren. Sprachgrammatiken werden i. d. R. 
verfasst, um einen als nachahmenswert empfundenen Sprachgebrauch für die Zu-
kunft verbindlich festzuhalten. Die Ausrichtung auf die Zeichengebrauchsnorm 
ist somit von vornherein ausschlag- und formgebendes Kriterium bei der Kom-
pilation und Präsentation der Inhalte von Lexika und Grammatiken. Einer ver-
gleichbaren Funktion dienen im ästhetischen Kontext (Regel-)Ästhetiken und 
z. T. auch Werkkritiken. An ihnen lassen sich die zu einem Zeitpunkt jeweils 
dominierenden ästhetischen Normen ablesen. Die im Rahmen ästhetischer Werk-
rezeption entstandenen Zeichen beanspruchen für sich allerdings nicht die Stabi-
lität und soziale Verbindlichkeit der Zeichen aus der instrumentellen Kommuni-
kation; deswegen ist die Frage nach der Zweckmäßigkeit von Gebrauchshandbü-
chern an dieser Stelle berechtigt. Ästhetiken scheinen oft dann niedergeschrieben 
zu werden, wenn die sie ausmachenden Normen bereits dabei sind, ihre Gültig-
keit einzubüßen. 
Diese Beobachtungen sind für die (translationsorientierte) Polysemiotizi-
tätsforschung von unmittelbarer Wichtigkeit, wird doch oft die These geäußert, 
dass gesicherte Erkenntnisse zu polysemiotischen Kommunikaten erst dann zu 
erreichen sind, wenn jedes semiotische System in der Weise erschlossen ist wie 
bspw. die Sprache. Diese Sichtweise manifestiert sich in der teils explizit, teils 
implizit geäußerten Forderung, ‚Grammatiken‘ und ‚Lexika‘ für jedes einzelne 
Zeichensystem zu entwerfen, um der Polysemiotizitätsforschung eine gefestigte 
Ausgangsbasis zu bieten (vgl. Stöckl 1998: 90; für eine Nennung der eine Bild-
grammatik fordernden Ansätze vgl. C. M. Siever 2015: 249). Prominent ist dieser 
Gedanke auch in der Multimodality-Forschung (vgl. Kress/van Leeuwen 2001: 
48, 56f.; Henning 2010: 75f.) und insbesondere in den Schriften von Kress und 
van Leeuwen, deren Titel – Reading images. The grammar of visual design, 
1996/22006; „Colour as a Semiotic Mode: Notes for a Grammar of Colour”, 
2002142 – auf ebendieses Anliegen hinweisen. Dem Vorhaben, Grammatiken für 
jede semiotische Ressource zu erstellen, spielt eine Tatsache entgegen, die v. a. 
                                                             
142  Gegen die Möglichkeit, eine für sich stehende und allgemein gültige Grammatik der Far-
ben zu verfassen, spricht sich Binder (1975: 88) aus. Bucher (2007: 54f.) beweist, dass die 
in Kress/van Leeuwen (1996/22006) aufgestellte „Grammatik visuellen Designs“ keine 
stringente und kulturübergreifende Gültigkeit für sich beanspruchen kann. 
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auch im künstlerischen Kontext ausgebeutet wird: nämlich der Umstand, dass das 
Bedeutungspotenzial der semiotischen Ressource nie restlos vorausgeahnt bzw. 
und nur partiell normativ auf eine oder wenige Bedeutungen reduziert werden 
kann. Sinnvoll sind in rein instrumentellen Kontexten semiotische ‚Gebrauchs-
handbücher‘, insofern sie Rezipienten den richtigen Gebrauch von Ressourcen 
nahelegen, um zu einem gewissen kommunikativen Ziel zu gelangen. Zu diesem 
Zweck besitzen diese ‚Grammatiken‘ normative Schlagkraft. Im künstlerischen 
Bereich hingegen können höchstens retrospektiv-deskriptive Handbücher erstellt 
werden, die aber die gesamte Breite empirischer Verwendungsweisen bestimm-
ter Zeichen schwerlich zur Verfügung stellen können und die aufgrund der künst-
lerischen Suche nach immer neuen Dimensionen vergleichsweise schnell veral-
ten und obsolet werden. Solche Handbücher können aber durchaus aufzeigen, auf 
welchen Ebenen die Elemente eines Systems sinnträchtig werden können (für die 
Musik vgl. etwa die Monographie van Leeuwens: Speech, Music, Sound, 1999). 
Auch weisen die durch ästhetische Rezeptionsprozesse aufgebauten Wissensbe-
stände womöglich wenig Geltung für den lebenspraktischen Alltag einer gesam-
ten Gesellschaft auf bzw. sind keine „verwendungsstabile[n] Ressourcen“ (Wie-
nen 2011: 28). Dies bedeutet allerdings nicht, dass es sie nicht gibt, es sie nicht 
zu untersuchen lohnt oder dass sie dem Kreis derer, die um die besondere Art 
solchen Zeichengeschehens wissen, weniger ‚bedeuten‘ als – gesamtgesellschaft-
lich gesehen – täglich verwendete konventionelle Zeichen. Es wäre daher ver-
fehlt, die Bedeutung eines Zeichens, ja überhaupt die Zeichenhaftigkeit einer 
Struktur, am Geltungsbereich, das heißt u. U. an der Größe des Kollektivs fest-
zumachen, in dem das Zeichen zirkuliert.  
In dieser Hinsicht ist die von Titzmann (1990: 369ff.) eingeführte Unter-
scheidung von den vorkodierten und bekannten „faktischen“ und den im konkre-
ten Kommunikat erlernbaren „sekundären“ Signifikaten legitimierbar – und zwar 
nicht, weil die in einem Kunstwerk erst zu (re-)konstruierenden Zeichen keine 
„faktischen“ wären, sondern weil ihre Faktizität außerhalb des jeweiligen Werkes 
bzw. der jeweiligen Werkgattung oft wenig Auswirkungen verbucht. Künstler 
und Rezipienten sind sich dieses begrenzten Geltungsbereichs ästhetischer Zei-
chen durchaus bewusst. Auch hierin wendet sich die künstlerische Gestaltung 
und Rezeption gegen die Mechanismen strikt zielgerichteter Lebenspraxis, für 
die das Erlernen von Zeichen mit restringiertem Geltungsbereich ein ernsthaft 
abzuwägender Aufwand, ja Luxus ist. In Kunstwerken wird ein solches Zeichen-
geschehen aber meistens explizit gesucht, einerseits um den Charakter des Nicht-
ernst-gemeint-Seins künstlerischen Ausdrucks zu unterstreichen, andererseits 
aber auch, um die semiotischen Potenziale des zur Verfügung stehenden Materi-
als in ihrer ganzen Breite auszuloten. Aus solchen neu eingeführten Zeichen kön-
nen durch Rekurrenz oder Zitat und Allusion in der Tat irgendwann Strukturen 
werden, die vom Rande eines Zeichensystems in den Bereich bekannter Konven-
tionen treten und vielleicht sogar zur ästhetischen Norm – bzw. „Quasinorm“ 
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(Fricke 1981: 132) – avancieren. Wenn z. B. in musikdramatischen Kompositio-
nen eine Tonart einer bestimmten handelnden Person vorbehalten bleibt, so ist 
das ein werkintern gültiges Symbol, das für die künstlerische Normebene so 
lange keine Konsequenzen hat, bis dieses Gestaltungsmittel durch Übernahme in 
einem anderen Werk des gleichen oder eines anderen Tonkünstlers nochmalige 
kompositorische Verwendung erfährt und damit nach und nach in das kollektive 
Bewusstsein einer Rezipientenschaft verankert wird. Eine solche Imitation er-
langt vielleicht irgendwann einmal sogar Normcharakter und ist es wert, in einem 
Gebrauchshandbuch festgehalten zu werden. Zeichensysteme sind nicht zuletzt 
aus diesem Grund in diachronischer Hinsicht höchst dynamische Gebilde. 
Für die Polysemiotizitätsforschung sind Überlegungen zum Zeichenlernen 
aber auch in anderer Hinsicht von Relevanz. Das Phänomen ‚Zeichenlernen‘ ist, 
unabhängig davon, ob es sich nun im instrumentellen oder ästhetischen Kontext 
ereignet, in vielen Fällen ein Ergebnis des Umgangs mit polysemiotischen Zei-
chenkonfigurationen (vgl. Pahl 1999, Lancaster 2001, Mavers 2003 und Kenner 
2004). Die Kenntnis verbaler Elemente stellt im Erwachsenenalter zwar häufig 
die Voraussetzung für das Verständnis nonverbaler Strukturen dar, doch umge-
kehrt ist das Erlernen von Sprache im Kindesalter wiederum nichts als die „Fort-
setzung nicht-sprachlichen Handelns“ (Grimm 1986: 166). Grimm (ebd.) und 
Posner (1986) berufen sich bei dieser Feststellung auf Hans Hörmann, dessen 
Theoreme zur Beeinflussung sprachlicher durch nichtsprachliche Zeichen Posner 
(1986: 267) – ein sehr guter Kenner von dessen Schriften – folgendermaßen the-
senartig zusammenfasst: 
(1) Sprache hätte ohne Vorbereitung durch nichtsprachliches Zeichenverhalten nicht 
entstehen können [...]. // (2) Sprache könnte ohne Vorbereitung durch nichtsprachli-
ches Zeichenverhalten nicht erlernt werden [...]. // (3) Sprache könnte ohne Einbet-
tung in nichtsprachliches Zeichenverhalten nicht verstanden werden [...]. 
Bebilderte Alphabete, Fibeln etc. ermöglichen vornehmlich Kindern, aber auch 
erwachsenen Fremdsprachenlernern erst das Erlernen sprachlicher Zeichen. 
Überhaupt sind in zahlreichen Lernsituationen Text und Bild in enger Weise mit-
einander verzahnt (vgl. Mandl/Levin 1989). Auch Lernlieder, deren rhythmische 
und melodische Struktur zum mnemotechnischen Instrument werden, sind Bei-
spiele für didaktisch eingesetzte polysemiotische Kommunikate. Der Umstand, 
dass Lernsituationen sich oft in polysemiotischen Umgebungen ereignen und 
dass darin nonverbale an verbale Zeichenstrukturen heranführen können, wird in 
der Polysemiotizitätsforschung häufig ausgeklammert, da sich logozentrische 
Theorien auf die Annahme stützen, dass sprachliche Zeichen dem notwendiger-
weise erwachsenen Rezipienten unweigerlich vorgegeben sind und aufgrund ih-
rer Eindeutigkeit jeglichem Zeichenlernen als Ausgangspunkt dienen (vgl. die 
These 11 in Titzmann 1990: 381). Sie sehen es bislang größtenteils nicht vor, 
Lernsituationen zu beschreiben, in denen nonverbale Zeichen an unbekannte ver-
bale heranführen. Diese logozentrische Hypothese, welche die nicht-sprachlichen 
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Voraussetzungen sprachlichen Handelns verkennt, bezeichnet Grimm (1986: 
167) als „präjudizierte Abstraktheit des Spracherwerbs“. 
Auch der rezeptive Umgang mit Opern beinhaltet komplexe Lernprozesse. 
Kneif (1973/1990: 136) merkt in Bezug auf die Leitmotivtechnik in Wagners 
Musikdramen zur Fähigkeit musikalischen Bedeutens an:  
Aber das Wachstum an inhaltlichen Beziehungen vollzieht sich nicht durch rein mu-
sikalische Mittel, nicht also – wie in der Sprache – durch eine Kombination von 
systemeigenen Elementen, sondern außerhalb des eigenen Zeichensystems, nämlich 
infolge der Entwicklung im Sprachtext und im optischen Bereich.  
Eine ähnliche Beobachtung tätigt auch Kablitz (2016: 201): 
Ein solcher Effekt des [Siegfried-]Motivs [sc. in Wagners Ring] verdankt sich offen-
kundig einer Semantisierung durch den Text. Gewiß mag man die in entschiedenen 
Intervallen hinaufstrebende Tonfolge als durchaus angemessen für den hehrsten Hel-
den der Welt empfinden, und doch wäre die Tonfolge selbst, sozusagen aus eigener 
musikalischer Kraft, kaum in der Lage, einen solchen Bedeutungseffekt zu erzielen. 
Er bemerkt weiter: „Die Aufladung der Musik mit Bedeutung ist also wesentlich 
eine Leistung von Sprache und Szenerie“ (2016: 202). Auf die Problematik, die 
sich ergibt, wenn man die Entwicklung von Sprachkompetenzen (z. B. im Kin-
desalter) ihrerseits nicht auch als eine Form synsemiotischen Lernens begreift, 
wurde bereits hingewiesen. Was Kneif und Kablitz hier aber aus einer überge-
ordneten semiotischen sowie linguozentrischen Perspektive als Manko des Mu-
siksystems beschreiben, darf die Opern zum Untersuchungsgegenstand erheben-
de Polysemiotizitätsforschung als positive Arbeitsgrundlage uminterpretieren: 
Die Sinnkonstitution erfolgt im polysemiotischen Gebilde immer in der vom Re-
zipienten beobachteten Interaktion der unterschiedlichen Zeichen. Wichtigkeit 
erlangen in der Oper demnach nicht (nur) überzeitlich existierende, statische mu-
sikalische Zeichen, die aus einem vordefinierten Zeichensystem selegiert und ak-
tualisiert werden (sog. Topoi), sondern – und das ist ja der Reiz der Oper und 
anderer ästhetischer polysemiotischer Komplexe – die zahlreichen Semiose- und 
Lernprozesse, die durch sämtliche am Werkganzen teilhabenden und untereinan-
der interagierenden Elemente beim Rezipienten ausgelöst werden. Dabei ist zu 
unterstreichen, dass die infolge einer Semantisierung durch Sprache (und Szene) 
entstandenen musikalischen Zeichen an anderer Stelle des Werkes und sogar 
werkextern durchaus ein Eigenleben entwickeln können. Einmal semantisiert, 
kann etwa einem Motiv Zeichenstatus zuerkannt werden. Nur auf diese Weise 
kann ihnen der Stellenwert als werkinterne „Ahnungs“- und „Erinnerungs“-Mo-
tive (Wagner 1852: 349ff.) überhaupt erst zukommen. Dass nach einer solchen 
Semantisierung der Rezipient dieses Zeichen auch in anderen als dem Werkkon-
text zu erkennen in der Lage ist, dieses also eine gewisse Kodierung erfährt, 
braucht nur angedeutet zu werden. 
Die entscheidende Frage bezüglich der Oper qua polysemiotisches Kom-
munikat ist also nicht, „auf welche Weise [...] die Musik [...] Bezüge zu einem 
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altermedialen [oder heterosemiotischen, M. A.] System aufbauen kann, ohne von 
der verbalen Sprache Gebrauch zu machen“ (Rajewsky 2002: 163), sondern viel-
mehr, auf welche Weise die faktisch nun einmal gemeinsam auftretenden und 
zusammenwirkenden Strukturen ein Sinnganzes ergeben, das ohne Musik nicht 
das gleiche wäre. Die Analyse polysemiotischer Komplexe bedarf, so sei also 
noch einmal gefolgert, vordringlich einer auf dieser Annahme fußenden Theorie 
der Zeichenauswahl. Die durch einen Rezipienten zu verstehende und verstan-
dene Zeichenmenge hat den Vorrang vor einem bis dato als gegeben oder eben 
als nicht gegeben erachteten Zeichensystem. Dies gilt im Übrigen nicht nur für 
das polysemiotische Kommunikat. Auch literarische Werke, die Barthes als mo-
nosemiotische Gebilde, bezeichnenderweise als „Monodien“ (1963/1969: 102), 
ansieht, entfernen sich von der im instrumentellen Kontext so wichtigen vollstän-
digen Gegebenheit des Zeichens (Signifikant und Signifikat) und rücken den Fo-
kus vielmehr auf das gemeinsame Signifikantenvorkommen, auf das semiotische 
Umfeld also, das erst den Rezipienten zur Konstruktion eines Gesamtsinns ver-
anlasst. Barthes erscheint es wichtig, daran zu erinnern,  
daß die Kraft eines Zeichens (oder vielmehr eines Systems von Zeichen) nicht von 
seiner Vollständigkeit abhängt (vollendete Präsenz eines Bedeutenden und eines Be-
deuteten), oder von dem, was man seine Wurzel nennen könnte, sondern vielmehr 
von den Beziehungen, in denen das Zeichen zu seinen (wirklichen oder virtuellen) 
Nachbarn steht und die man seine Umgebung nennen könnte. (1963/1969: 115) 
Wieso sollte nicht auch die Polysemiotizitätsforschung von dieser Prämisse aus-
gehen? Das an ästhetischen polysemiotischen Komplexen Wesentliche sind die 
Zeichen in ihrer Umgebung, sind die synsemiotischen Beziehungen, wie sie im 
folgenden Kapitel (3.5) beschrieben werden. Dabei gibt der bzw. geben die Wer-
kurheber dem wohlwollenden Rezipienten verbale wie nonverbale Strukturen an 
die Hand und legen ihm nahe, diese als einander bedingende Signifikanten zu 
interpretieren und sie auf einen gemeinsamen Werksinn hin zu vervollständigen. 
Der nun schon mehrfach angesprochene Mehraufwand, den die ästhetische 
Kommunikation und – noch einmal potenziert – die ästhetische Polysemiotizität 
vom Rezipienten einfordern, manifestiert sich auch in der Abkehr vom (instru-
mentalistischen) Prinzip der einmaligen Mitteilung bzw. dem Topos der einma-
ligen Rezeption. Während in der streng instrumentellen Zeichenverwendung eine 
leichte Handhabung (leichte Produzierbarkeit und Verständlichkeit) des Kom-
munikats aus Effizienzgründen gewährleistet sein muss, da dieses u. U. zweck-
bestimmtes Einweg-Organon ist, fühlt sich die künstlerische Kommunikation 
nicht an dieses Diktat gebunden. Sie folgt nicht unbedingt dem Postulat höchst-
möglicher Nutzerfreundlichkeit, auf die Bucher (2004: 153f.) in Anlehnung an 
die anglophone usability-Forschung anspielt: Nutzerfreundlich sind demnach alle 
Kommunikationsangebote, „die den Nutzern bekannte Nutzungsschemata anbie-
ten und dadurch die Erschließung erleichtern und ökonomisieren: Sie sparen den 
Nutzern Zeit, Geld […] und Aufmerksamkeitskapital“. Das Kunstwerk hingegen 
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ist dem Rezipienten im besten Fall ein stets beredter Dialogpartner, in den Geld, 
Zeit und Aufmerksamkeitskapital zu investieren sich lohnt, weil jede neue Re-
zeption womöglich neue Sinndimensionen erschließt. Der hermeneutische Zirkel 
ist nur in einem Kontext der mehrfachen Rezeption denkbar; denn wenn das Ver-
ständnis des Ganzen aus den Teilen und das der Teile aus dem Ganzen resultiert, 
kommt man mit einer einfachen Rezeption nicht aus.  
Die Beredtheit des Artefakts folgt dem einfachen Prinzip allen menschli-
chen Lernens: Die Ergebnisse der durch ein Werk initiierten Zeichenlernprozesse 
können dem Rezipienten bei der Wiederaufnahme des Dialogs mit dem gleichen 
oder einem anderen Kunstwerk von neuem Nutzen sein. Auch hier werden Wis-
sensbestände aufgebaut, die mit jeder Rezeption gleicher bzw. ähnlicher Zeichen-
strukturen reaktiviert werden. Eine Struktur, der auf der Systemebene kein Zei-
chencharakter zugesprochen werden konnte, die in einer Rezeptionssituation aber 
Zeichencharakter erlangt hat, kann bei einer erneuten Rezeption bereits als Zei-
chen gelten. Dies gilt auch als gesichertes Ergebnis in der Musikpsychologie 
und -physiologie, die sich mit den Bedingungen musikalischer Semiose beschäf-
tigen: „[B]ei wiederholter Verarbeitung ähnlicher Reize ändert das Gehirn all-
mählich seine Antworten, es lernt“ (Hesse 1995: 1105). Das zunächst asemanti-
sche, aber wohlwollend aufgenommene Instrumentalvorspiel einer Opernarie 
z. B. kann bei erneutem Hören bereits den Zeichencharakter haben, den sich der 
Rezipient in der Inbezugsetzung zum später erklingenden Text erst erarbeiten, 
den er also erst erlernen musste. Kein Wunder also, dass solche Vorspiele in vie-
len Arien die Funktion eines Ritornells erfüllen, das an mehreren Stellen dersel-
ben Arie wiederholt wird (vgl. Agnetta 2018a). Eine Arie veranschaulicht so den 
Mechanismus des Zeichenlernens, auf dem jeder hermeneutische Zirkel aufbaut: 
Mit jeder Rezeption derselben (oder einer ähnlichen) Struktur kann der Rezipient 
aus einem immer größeren Wissensbestand – und das bedeutet auch: aus einem 
immer größeren Zeicheninventar – schöpfen. Insofern ist jede Rezeption und jede 
erneute Rezeption eine aufeinander aufbauende Folge von „Aneignungsaktivitä-
ten“ (Bucher 2004: 136). 
c) Stellt man sich das an einem Werk Verstehbare als endlosen Zirkel und 
das vom Werkurheber Intendierte als einen Punkt auf dieser Spirale vor, so kann 
die Schnittmenge der vom Urheber intendierten und vom Rezipienten verstande-
nen Zeichen als gewissermaßen vorkodiert gelten, denn der Rezipient bezieht 
seine Erkenntnisse aus einem präexistierenden Diskurses (zum „discourse“-Be-
griff vgl. auch Kress/van Leeuwen 2001: 24ff.). Vor der individuellen Rezeption 
des Werkes sind die Zeichen als Teil des Intendierten existent, die jeweilige Sig-
nifikant-Signifikat-Verknüpfung wurde bereits vom Werkurheber erdacht und 
hinterlässt im Werk Hinweise für die spätere Interpretation. Die Werkexegeten 
weisen auf solche Zeichenstrukturen hin. Erst nach dem Endpunkt des vom Wer-
kurheber Intendierten kann bei anhaltenden Interpretationsbemühungen des Re-
zipienten von einer wirklichen „Geburt von Zeichen“ (s. o.) die Rede sein. Ein 
3.4  Hermeneutische Polysemiotizitätsforschung 
189 
 
Rezipient generiert dann im fortlaufenden Dialog mit dem Werk neue Sinnstruk-
turen, die selbst wieder kommuniziert werden müssen, um zu Zeichen zu werden 
und Einzug in den jeweiligen Diskurs zu halten. Viele ästhetische Zeichenstruk-
turen können sich also erst im Verlauf der Werkrezeption herausbilden, manche 
sogar erst bei der wiederholten Rezeption des gleichen Werkes, wiederum andere 
erst im Verlauf von dessen jahrzehnte- bzw. jahrhundertelanger Wirkungsge-
schichte. 
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass hinsichtlich der Werk-Rezipient-
Interaktion vom Interpreten zweierlei vorausgesetzt wird: ein generelles Wohl-
wollen einerseits und die Bereitschaft zum kommunikatinternen Zeichenlernen 
oder – wenn man die Metapher des semiotischen Feldes weiterführen will – den 
Willen zu einer „explorativen Semiose“ (Stöckl 2004a: 229) andererseits. Explo-
rativ kann man solche Semiosen deswegen nennen, weil der Rezipient die Signi-
fikant-Signifikat-Verknüpfungen erst inferieren, sie im Verlauf der Werkrezep-
tion suchen, bestätigen und womöglich verwerfen muss. Gerade im Umgang mit 
polysemiotischen Kommunikaten können bereits bekannte Zeichen verändert 
und neue Zeichen generiert werden, weil hier die Beziehungen zwischen Vorko-
diertem sowie Zeichenhaftem und Ressourcen, die eine solche Vorkodierung und 
damit den Zeichenstatus (noch) entbehren, in den Vordergrund rücken. 
3.4.2.3 Der beobachtete Dialog der Zeichenstrukturen  
Zuweilen wird in Studien zur Polysemiotizität das Mit- und Ineinander der Zei-
chenstrukturen in einem Kommunikat metaphorisch als dialogische Interaktion 
aufgefasst. „Bei einer Medienkombination“, so definiert etwa Rajewsky das in 
der Intermedialitätsforschung gängige Synonym zur Polysemiotizität, „treten 
mindestens zwei Medien innerhalb eines Produkts miteinander in Interaktion“ 
(Rajewsky 2002: 63, Hervorh.: M. A.; ähnlich auch Peñamarín 2011: 2). Diese 
Interrelation unterschiedlicher Zeichenstrukturen (und nicht ganzer semiotischer 
Systeme bzw. „Medien“) als Dialog zu kennzeichnen ist auch in Abhandlungen 
zu den Text-Bild-Beziehungen (vgl. Dirscherl 1993) oder zum Musiktheater (vgl. 
Jambou 2004: 8) eine gängige Praxis. Auch Kaindl (1995: 62) formuliert: „Die 
Handlung der Oper ergibt sich […] aus dem multimedialen Dialog zwischen 
Sprache, Musik und Szene“ (ähnlich auch ebd.: 68). Die Metapher vom synsemi-
otischen ‚Dialog‘ zielt darauf ab, der Dynamik der Wechselwirkung zwischen 
Zeichen unterschiedlichen Typs Rechnung zu tragen.143 Das Bild vom ‚Dialog 
der Zeichen‘ ist in der vorliegenden Arbeit auf einer sehr allgemeinen Ebene 
angesiedelt, auf der jegliches gemeinsame Zeichenvorkommen als Dialog gefasst 
                                                             
143  Die Nichtberücksichtigung dieser dynamischen Bezugnahmen und der damit gekoppelten 
Verstehensprozesse ist einer der Kritikpunkte Buchers an der von Jäger zur Erklärung 
simultanen Zeichenvorkommens eingeführten Transkript-Metaphorik (s. Kap 3.5.2). 
3  Ästhetische Polysemiotizität 
190 
 
wird. Obwohl auch Dirscherl Text-Bild-Beziehungen als dialogisch auffasst, 
scheint er mit der folgenden Bemerkung allerdings eine abweichende, engere 
Vorstellung vom synsemiotischen Dialog zu haben: 
[D]ie Grundthese [...], daß nämlich Bild und Text, wann immer sie und in welcher 
Form auch aufeinander bezogen sind, in Dialog treten, diese Grundthese kann, so 
einfach formuliert, nicht aufrecht erhalten werden. Oder anders gesagt, der Dialog 
ist nur eine Form des Mit- und Gegeneinanders von Bild und Text im Laufe ihrer 
gemeinsamen Verwendung. Zahlreiche andere Formen des Mit- und Gegeneinan-
ders sind zu beobachten. (Dirscherl 1993: 16f.) 
Abweichend von dem hier zitierten Passus, wird nachfolgend eine Vorstellung 
vom Dialog der Zeichen vertreten, in der alle Formen des „Mit- und Gegeneinan-
ders“ der Werkstrukturen gleichsam Eingang finden. Diese werden in der Be-
sprechung der unterschiedlichen Arten synsemiotischer Bezugnahme eine detail-
liertere Erörterungen erfahren (vgl. Kap. 3.5). Die Metapher vom Dialog der Zei-
chen wird dabei ausdrücklich als Teil des Rezipient-Werk-Dialogs aufgefasst, 
sodass zusammengefasst werden kann: Das Verstehen polysemiotischer Kom-
munikate vollzieht sich im rezipientenseitigen Beobachten der Interaktion bzw. 
des Dialogs zwischen den unterschiedlichen Zeichen und Strukturen.
3.5 Synsemiotische Relationen in der Oper 
ANWALT:  
[...] wenn Sie in der Oper sind, empfinden Sie nicht ein lebhaftes vollständiges Ver-
gnügen?   
ZUSCHAUER:  
Wenn alles wohl zusammenstimmt, eines der vollkommensten, deren ich mir be-
wußt bin.  
(Goethe 1798: 68) 
Polysemiotische Komplexe kommen dann zustande, wenn unterschiedlich gear-
tete Zeichen als an einem kommunikativen Ereignis bzw. an einem Werk teilha-
bend interpretiert werden. Mit diesem bereits diskutierten Theorem ist allerdings 
noch keine Aussage über den Zusammenhang der verschiedenen Zeichen unter-
einander getroffen. Gerade in einer Theorie des polysemiotischen Gebildes inte-
ressiert aber in besonderer Weise, inwiefern Zeichen miteinander in Kombination 
auftreten können, warum und wie sie dies tun. Sowohl der Produzent als auch der 
Rezipient eines polysemiotischen Kommunikats – und wir wollen hinzufügen: 
auch der Übersetzer, der in seiner Weise sowohl am Rezeptions- als auch am 
Produktionsprozess teilhat – müssen Kenntnisse über die jeweiligen Möglichkei-
ten und Grenzen der Zeichenkombination, also der jeweilig bestimmenden ars 
combinatoria aufweisen. Ein zweites Wesensmerkmal polysemiotischer Gebilde 
ist neben der Pluralität der Zeichentypen also v. a. gegenseitige Beeinflussung 
3.5  Synsemiotische Relationen in der Oper 
191 
 
der Zeichen unterschiedlicher Provenienz und deren „Koordination“144 (Depper-
mann/Schmitt 2007: 22) durch die am Kommunikationsprozess Beteiligten. Im 
folgenden Kapitel geht es darum, einen möglichen Beschreibungsansatz für den 
Zeichendialog im polysemiotischen Werk zu liefern, der laut Stöckl allzu häufig 
vernachlässigt wird: „studying the interrelations between various modes, is – as 
far as I can see – underrepresented. We seem to know more about the functioning 
of individual modes than about how they interact and are organised in text and 
discourse“ (Stöckl 2004c: 10). Dem Raum zwischen den semiotischen Systemen 
kommt daher im Folgenden und in Kapitel 3.6 besondere Aufmerksamkeit zu. 
Wie jeder semiotischen Gegebenheit kann auch dem Wechselverhältnis 
von Zeichen auf unterschiedlichen Abstraktionsebenen nachgegangen werden. 
Auf der Ebene der Zeichenauswahl interessiert bspw., wie Zeichen im konkreten 
Werk miteinander zusammenhängen und auch wie ihre Zeichenträger materiell 
aneinander ‚haften‘. Auf dieser Ebene der Zeichenauswahl gilt es, der von Spill-
ner (1980: 84) geäußerten Forderung zu entsprechen, wonach die „Typen wech-
selseitiger textueller Determination“ der Zeichen zu erfassen sind. Auf der Norm-
ebene interessieren solche Bezüge in Abhängigkeit von einem normgebenden 
Kollektiv. Hierunter fallen also im Allgemeinen die Kulturspezifik von Zei-
chenkombinationen und im Speziellen auch die Konventionen zur Gestaltung 
und Rezeption bestimmter polysemiotischer Kommunikatsorten wie dem Wer-
beclip oder der Oper. Weiterhin kann möglichen Zeichenrelationen auch auf der 
Ebene ganzer Zeichensysteme, z. B. zwischen Sprache und Musik und/oder Bild, 
nachgegangen werden (vgl. dazu Kap. 3.6). Diese Bezüge zwischen den unter-
schiedlichen Zeichen, die Stöckl als „Brücke“ (1998: 75; 2004a: 22), „interface“ 
(2004a: 108; vgl. Hennecke 2015: 214) oder „Verknüpfungstypen“ (Stöckl 2011: 
55f.) und Kaindl als „Interaktionsmodalitäten“ (2016: 127) bezeichnet haben, 
nennen wir im Folgenden synsemiotische Relationen, das ganze Phänomen Syn-
semiotizität.  
Synsemiotische Beziehungen gibt es zwar auch in monosemiotischen 
Kommunikaten, denn auch hier interagieren verschiedene Zeichen miteinander, 
wenn sie auch dem gleichen Zeichentyp angehören. Im polysemiotischen Ge-
bilde interessieren aber vornehmlich der Facettenreichtum und das Potenzial der 
Verbindung von Elementen unterschiedlicher Zeichensysteme. Im Präfix „syn-“ 
klingt dabei bereits an, dass es sich nicht um ein bloßes Nebeneinander, sondern 
um ein produktives In- und Miteinander von Zeichen handeln muss. Vom in die-
sem Kontext auch denkbaren Derivat „intersemiotisch“ (Royce 1999; Lim 2004: 
                                                             
144  Der von Deppermann/Schmitt geprägte Begriff wird hier – im Gegensatz zu seiner Ver-
wendungsweise bei denselben – im eigentlichen Sinne des Wortes verwendet. Die Auto-
ren gebrauchen ihn zur Beschreibung interaktionaler Polysemiotizität in der verbal-ges-
tisch-mimischen Face-to-face-Interaktion, ohne diesen Terminus in Verbindung mit dem 
Ergebnis bzw. dem Produkt dieser Interaktion zu setzen (vgl. 2007: 23). Ein solches Pro-
dukt wäre in unserem Kontext bspw. das Kommunikat Oper. 
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239) wird abgesehen, da im translationstheoretischen Diskurs das „intersemioti-
sche Übersetzen“ (nach Jakobson 1959: 155) die (restlose) Ersetzung einer Zei-
chenauswahl durch eine Auswahl aus einem anderen Zeichensystem meint (s. 
auch Abschn. 4.1.2). Der hier unterbreitete Vorschlag „synsemiotisch“ eignet 
sich demnach m. E. eher dazu, die Kopräsenz unterschiedlicher Zeichen in einem 
Kommunikat zu benennen. 
Ziel der Erforschung synsemiotischer Beziehungen ist es u. a., die Rede 
vom ‚Kontext‘, von der generellen „Anschließbarkeit“ (Kallmeyer et al. 1974: 
124f.) von Zeichen oder vom Raum „zwischen“ den semiotischen Systemen (vgl. 
Rajewsky 2002: 12, 20; 2008: 21) durch – zumindest aus der Sicht der Semiotik 
– genauere Beobachtungen zu ergänzen. Selbiges gilt für die in ihrem allgemei-
nen Charakter sicher gültigen, nach den unten vorgestellten Gesichtspunkten neu 
systematisierbaren drei Gesetze der Zeichenkombination im dramatischen 
Kunstwerk, die Fischer-Lichte (1981: 327) wie folgt formuliert: 
1. Jedes Zeichen eines Zeichensystems kann mit jedem Zeichen eines anderen sowie 
mit anderen Zeichen desselben Systems kombiniert werden. // 2. Die Kombination 
der Zeichen, die unterschiedlichen Zeichensystemen zugehören, kann sowohl 
gleichberechtigt als auch hierarchisch gegliedert erfolgen. // 3. Jedes Zeichen kann 
sowohl gleichzeitig als auch in der zeitlichen Abfolge mit einem anderen kombiniert 
werden. 
Neu systematisierbar sind die angeführten drei Gesetze deswegen, weil Fischer-
Lichtes Theorem 1 nur auf allgemeine semiotische Kompatibilitäten auf der Zei-
chensystemebene (vgl. Kap. 3.6), Theorem 2 auf die semantischen Dimensionen 
eines polysemiotischen Kommunikats (s. Abschn. 3.5.2) und Theorem 3 auf die 
syntaktische Ebene (s. Abschn. 3.5.3) Bezug nimmt.145 
Das Konzept der Synsemiotizität umfasst alle möglichen Bezüge zwischen 
den unterschiedlichen Strukturen eines polysemiotischen Gebildes, nämlich das 
gemeinsame Auftreten in Zeit und Raum, die gemeinsame Referenz auf außerse-
miotische Realitäten sowie den Gebrauch innerhalb eines Kollektivs und einer zu 
definierenden Kommunikationssituation. Synsemiotische Bezüge können daher 
auf sämtlichen von Morris (1946/1973: 326) unterschiedenen semiotischen Ebe-
nen, d. h. auf der Ebene der Syntax, der Semantik und der Pragmatik beobachtet 
werden. Sie stellen die ersten drei Analyseebenen dar. Wesentliche inhaltliche 
und terminologische Anschlusspunkte zur Beschreibung synsemiotischer Relati-
onen finden sich auch in den Ausführungen zum „Symbolfeld der Sprache“ von 
K. Bühler (1934/1982: 149–168), der sich solchen Bezügen in Übereinstimmung 
mit seinem Untersuchungsgegenstand allerdings von einer logozentrischen, 
sprach-immanenten“ (ebd.: 151) Warte aus nähert. Die folgenden Abschnitte 
                                                             
145  Einen Ansatz zur Kategorisierung synsemiotischer Beziehungen nach den bekannten drei 
Morrisschen Kategorien, wie sie nachfolgend vollzogen werden soll, liefert Fischer-
Lichte freilich selbst (vgl. 1981: 330ff.). Auch Kaindl (1996: 70) intuiert die Relevanz 
dieser semiotischen Kategorien für das Librettoübersetzen. 
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bauen auch bei der Einführung einer vierten Analyseebene – der des gemeinsa-
men physischen Auftretens unterschiedlicher Zeichenträger (Symphysis) – auf 
der Begrifflichkeit seiner Sprachtheorie auf. Zwar behält Schmitz Recht, wenn er 
in Übereinstimmung mit den obigen Ausführungen zum Logozentrismus (vgl. 
Abschn. 3.4.1, Prämisse 1) schreibt, das Ziel der Polysemiotizitätsforschung sei 
es nicht, Analysemethoden einer Einzelsemiotik – in diesem Fall der Bühlersche 
Sprachsemiotik – in die jeweils andere zu übertragen, sondern nach eigenen „In-
strumentarien zur Untersuchung symbiotischer Beziehungen, Spannungen und 
Synergien“ zwischen den Zeichen zu suchen (Schmitz 2003a: 252). Für die De-
skription der synsemiotischen Interrelationen erweist sich jedoch die Relektüre 
der (sprach-)semiotischen Theorien von Charles Morris und Karl Bühler als von 
hohem heuristischem Wert, und zwar nicht zuletzt deswegen, weil die z. T. von 
Bühler übernommene Terminologie ihre Sprachspezifik völlig aufzugeben in der 
Lage ist und sich zur Bezeichnung aller Typen von Zeichenbeziehungen eignet. 
Dennoch sind, wie die folgenden Abschnitte zeigen, auch Modifikationen von-
nöten, um eine operable Grundlage für die Beschreibung polysemiotischer Kom-
munikation (auch über Kultur- und Sprachgrenzen hinweg) zu schaffen. 
Die Ergebnisse dieser beiden (Sprach-)Semiotiker zusammenführend und 
im Hinblick auf den polysemiotischen Komplex weiterdenkend, führen wir die 
Bezeichnung ‚synsemiotische Beziehungen‘ als Oberbegriff für die nachfolgend 
differenzierten und eingehender beschriebenen sympraktischen, synsemanti-
schen, syntaktischen und symphysischen Relationen ein. Hier handelt es sich wie-
der um eine theoretische Trennung von eigentlich untrennbar zusammenhängen-
den Größen, denn Pragmatik, Semantik, Syntaktik und Physis steuern in 
wechselseitiger Abhängigkeit Produktion und Rezeption des jeweiligen Kommu-
nikats. Außerdem sind all diese Relationen, dies soll noch einmal betont werden, 
auch in monosemiotischen Kommunikaten, etwa in rein verbalen Texten, zu be-
obachten. In den nachfolgenden Ausführungen liegt der Fokus allerdings auf der 
polysemiotischen Kommunikation. 
In der Sekundärliteratur existieren bereits Bezeichnungen für das Phäno-
men der Synsemiotizität: Stöckl (2012: 246, 252f.) bezeichnet alle Verbindungen 
zwischen den Elementen unterschiedlicher Zeichensysteme als „intermodale Ko-
härenz“. In der vorliegenden Studie bleibt der Kohärenzbegriff aber dem Feld der 
Semantik und – genauer – der vom Rezipienten beobachteten semantischen Be-
ziehungen zwischen Elementen verschiedener semiotischer Systeme vorbehalten 
(s. Abschn. 3.5.2). Dem Vorschlag von Mayoral et al. (1988: 359), „Synchroni-
tät“ als Oberbegriff für die Zeichenbezüge zu verwenden, wird in der vorliegen-
den Arbeit ebenso nicht entsprochen, weil sich dieser Begriff primär dort eignet, 
wo es um Manifestationen von Zeichen in der Zeit, also um ein syntaktisches 
bzw. symphysisches Phänomen handelt (s. Abschn. 3.5.3f.) und wo Aspekte der 
Syntopie (Manifestationen von Zeichen an einem Ort) ausgeklammert oder der 
Synchronität subsumiert werden. Denkbar wäre hingegen die Rede von der 
3  Ästhetische Polysemiotizität 
194 
 
„Junktion“ – ein Phänomen, das bereits Weinrich an Texten nachgewiesen und 
als syntaktische, semantische und mit Blick auf den Einfluss des nonverbalen 
Kontextes auf diese Texte sogar als pragmatische Größe bestimmt hat (vgl. 1982/ 
2001: 27ff., 36f.).146 Den Begriff der Junktion wendet Schmitz (2003b: 264) auf 
die polysemiotische Kommunikation an, macht daraus aber ein vornehmlich se-
mantisches Phänomen.147 Wetzchewald (2012: 233ff.) entwickelt dieses Konzept 
Schmitz’ weiter und bezeichnet jene Elemente als „Junktoren“, die im polysemi-
otischen Kommunikat (bei ihm ein Text-Bild-Kommunikat) als kohärenz- und 
kohäsionsstiftende Mittel fungieren. Er verweist damit nicht nur auf den seman-
tischen Zusammenhalt der Zeichen, sondern bezieht mit seinem Kapitel zu den 
typographischen und schriftbildlichen Junktoren auch Überlegungen auf der 
Ebene der Syntaktik mit ein (vgl. ebd.: 373ff.). Gegenüber dem Junktionsbegriff 
haben die hier vorgeschlagene Terminologie und das mit ihr zusammenhängende 
konzeptuelle Raster den Vorteil, dass von Zeichenrelationen im Allgemeinen die 
Rede sein kann (Synsemiotizität), dass diese Interrelationen aber von vornherein 
auch einer (oder mehrerer) der vier semiotischen Ebenen Sympraxis, Synseman-
tizität, Syntaktik und Symphysis zugeordnet werden können. Dass die hier vorge-
schlagene Terminologie in sich konsistent und darüber hinaus mit anderen Kon-
zepten der semiotischen Analyse kompatibel ist, kann einen weiteren Vorzug 
darstellen. 
Exemplifiziert werden diese Arten synsemiotischer Bezugnahme im Fol-
genden an der Oper, die Kaindl bereits passend als „Relationsgefüge“ (1995: 39; 
1998b: 194) umschrieben hat. Das Augenmerk liegt weiterhin speziell auf den 
musikalisch-sprachlichen Beziehungen. Die Auswahl erklärt sich durch die Aus-
richtung der Theoriekapitel auf die später erfolgende Korpusanalyse, in der keine 
vollständige Rekonstruktion historischer Aufführungen der Gluckschen 
Orpheus-Oper unternommen wird und bestimmte Inszenierungen derselben (vgl. 
Kap. 7.2) nur punktuell zur Erhellung abweichender Werkinterpretationen her-
angezogen werden. Die hier vorgestellte Typologisierung lässt sich dennoch mit 
nur geringfügigen Veränderungen auch auf die musikalisch-theatralen und 
sprachlich-theatralen Wechselbeziehungen übertragen, die in einer systemati-
schen Operninszenierungs- bzw. Opernaufführungsanalyse Berücksichtigung 
finden müssten. Bei dieser Akzentsetzung auf die musikalisch-textlichen Relati-
onen kann es aber auch nachfolgend nicht um eine umfassende historisch-dia-
chronische Untersuchung gehen, die auch die sich mit der Zeit wandelnde Hie-
rarchisierung von Musik und Sprache in der Operntheorie („prima la musica, poi 
                                                             
146  Weinrich definiert eine Junktion wie folgt: „Eine Junktion [...] ist ein Stück Text, gekenn-
zeichnet durch die Anwesenheit eines Junktors, der zwei Junktionsglieder miteinander 
verbindet“ (1982/2001: 27). 
147  Schmitz (2003b: 264) schreibt: „Text-Bild-Junktoren [können] in drei Richtungen wirken: 
(1) Entweder legen Textelemente das Bild fest. [...] (2) Oder Bildelemente bestimmen den 
Text. [...] (3) Oder Bild und Text legen wechselseitig einander fest [...].“ 
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le parole“ vs. „prima le parole, poi la musica”, vgl. z. B. Gorlée 2005: 8) konse-
quent miteinbeziehen würde. Eine solch umfangreiche Herangehensweise emp-
fiehlt sich in diesem Rahmen zum einen allein schon nicht aufgrund der Fülle an 
theoretischen Beiträgen, wie sie z. B. in der jüngst von Rudolph veröffentlichten 
(und sicher noch weiter zu ergänzenden) Bibliographie zur Libretto- und Opern-
forschung (2015: 433–456) dokumentiert ist.148 Zum anderen ist das reformato-
rische Opernschaffen Glucks, das Gegenstand des Analyseteils darstellt, eben da-
rauf ausgerichtet, solche Hierarchisierungen zu überwinden und Musik und 
Sprache als gleichrangige Konstituenten des Musikdramas zu erachten (vgl. 
Brück 1925: 454; Swarowsky 1959: 417). Vielmehr wird im Folgenden eine sys-
tematische Perspektive eingenommen, die von der historischen Relativität der 
entweder die Musik oder die Sprache favorisierenden Standpunkte abstrahiert 
und den möglichen Bedingungsweisen der musikalischen und verbalen Zeichen 
nachgeht. Dieser systematische Ansatz wird durch die Analyse um eine histori-
sche Momentaufnahme ergänzt (vgl. Kap. 5). 
Auch die übersetzerischen Herausforderungen und Potenziale beim Trans-
fer polysemiotischer Kommunikate in eine Zielkultur lassen sich unter Rückgriff 
auf das nachfolgend beschriebene semiotische Modell erfassen. Die hier vorge-
stellte Systematik erweist sich damit als Grundstein für die Untersuchung der 
übersetzerischen Implikationen der sympraktischen, synsemantischen, syntakti-
schen und symphysischen Beziehungen zwischen unterschiedlichen Zeichen (s. 
Kap. 4.2). Hier, wie auch im Kapitel 4.2, ist mit der Reihenfolge der Unterkapitel 
keine Hierarchisierung intendiert. Alle Arten synsemiotischer Durchdringung – 
von der Sympraxis zur Symphysis – sind an jedem polysemiotischen Werk be-
schreibbar. Sie werden hier nur zu heuristischen Zwecken getrennt beschrieben 
und in der vorliegenden Abfolge behandelt. Eine andere, etwa die umgekehrte 
Reihenfolge (von der Symphysis zur Sympraxis), wäre denkbar. Bei jedem Un-
terkapitel sollte, dies sei noch einmal unterstrichen, die Vorstellung einer gegen-
seitigen Bedingung aller Dimensionen leitend sein. 
3.5.1 Sympraktische Relationen 
Auf der pragmatischen Ebene rückt die Semiotik den Gebrauch von Zeichen-
kombinationen in konkreten Medien, in konkreten kommunikativen Situationen 
und durch konkrete Zeichenbenutzer in den Mittelpunkt der Analyse (vgl. 
Abb. 1, I.1–III.1). Die vorliegenden Ausführungen beschäftigen sich, genauer, 
mit den Bedingungen, dem Ablauf und den Ergebnissen einer durch die Verwen-
dung von polysemiotischen Zeichenkombinationen ablaufenden Interaktion. 
                                                             
148  Berücksichtigt werden unterschiedliche Positionierungen bezüglich der Frage um das Pri-
mat von Sprache oder Musik in der Oper in der Arbeit von Mertens (2011: 16ff.). 
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Hier geht es um das kommunikative Zusammenwirken („communicative corre-
lations“, Kaindl 2013: 265) von unterschiedlichen Zeichen im jeweiligen Inter-
aktionsverlauf. In diesen Kontext ist auch P. Schmitts Rede vom polysemioti-
schen Gebilde als „semiotische[r] Funktionsgemeinschaft“ (2002: 195) zu 
verorten. Eine der ersten Aufgaben der Polysemiotizitätsforschung ist es damit 
zu zeigen, „wie es durch gleichzeitige Verwendung mehrerer Kodes zu erfolgrei-
cher Kommunikation kommt“ (Kloepfer 1977: 129). Dass schon bei der Be-
schreibung von verbaler Kommunikation diese pragmatischen Dimensionen 
nicht vernachlässigt werden dürfen, haben de Beaugrande/Dressler (1981: 37, 
231) in der von ihnen entworfenen Textlinguistik nahegelegt. Die Autoren unter-
streichen, wie wichtig die Mitberücksichtigung des gesamten Kommunikations-
prozesses ist, wenn es darum geht, den Textsinn in seiner Gänze theoretisch zu 
erfassen: 
Die von uns angestellten Überlegungen zeigen, wie schwierig es wäre, das Textstu-
dium auf die Erzeugnisse des Sprechens oder Schreibens allein zu beschränken; die-
se Erzeugnisse sind in sich selbst unvollständig, sobald sie von den auf sie angewen-
deten Verarbeitungsoperationen getrennt werden. […] Wir müssen also stets danach 
trachten, die Motivationen und Strategien zu entdecken und zu systematisieren, 
durch die Textproduktion und -rezeption in Gang gehalten werden. 
Schon bei der Erstellung und Rezeption verbaler Botschaften spielen also nicht 
nur textstrukturelle Erwägungen mit in die Analyse hinein, sondern auch alle Ent-
scheidungen der Produzenten und Rezipienten, auf deren Grundlage die Nach-
richten so und nicht anders produziert respektive rezipiert werden. Selbiges gilt 
besonders auch für die polysemiotische Kommunikation. In einem pragmatisch 
ausgerichteten Zweig der Polysemiotizitätsforschung werden daher polysemioti-
sche Kommunikationsprozesse in ihrer situativen Einbettung beschrieben. 
Das Zusammenspiel unterschiedlicher Zeichen (nicht ganzer Kodes bzw. 
Zeichensysteme, wie das obige Kloepfersche Zitat nahelegt) innerhalb einer kon-
kreten Kommunikationssituation, in der auf der Senderseite die Intention und auf 
der Rezipientenseite das Verstehen und die eigene Verhaltensregulation mit hin-
einspielen, wird im Folgenden als sympraktische Relation bezeichnet. Der Ter-
minus geht auf die bereits genannte Studie K. Bühlers (1934/1982) zurück und 
wird auch von Kloepfer (1986, 1990, 1999) verwendet. Das mit ihm bezeichnete 
Konzept dagegen wird von Morris (1946/1973) beschrieben. Im Folgenden wird 
es darum gehen, die sprachtheoretischen Überlegungen Bühlers mit einigen Teil-
ergebnissen der behavioristischen Semiotik von Morris zu konfrontieren und die 
gewonnenen Erkenntnisse für die Beschreibung polysemiotischer Kommunika-
tion nutzbar zu machen. Zu letztgenanntem Teilziel hat Kloepfer mit seinen Stu-
dien Wesentliches beigetragen.  
Zurückführen lässt sich der Begriff der ‚Sympraxis‘ auf K. Bühler, der ihn 
im Kontext seiner Beschreibungen zum „Symbolfeld der Sprache“ (1934/1982: 
151) prägt. Der Autor macht mit dem Begriff der sym- bzw. empraktischen Rede 
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auf Sprachverwendungen aufmerksam, die seitens der Linguistik als elliptisch 
charakterisiert werden könnten, durch ihre situative Einbettung allerdings ein-
wandfrei funktionieren. Zu diesen gehören z. B. die Bestellung „Einen Kaffee!“ 
im Café und die Anweisung „Zwei Logenplätze!“ an der Theaterkasse.149 Die 
Umstände in solchen Kommunikationssituationen sind oft eindeutig genug, so-
dass Sprachzeichen nur dort vereinzelt eingesetzt werden, wo sie monosemierend 
bzw. diakritisch wirken:  
Sprachinseln tauchen im Meere des schweigsamen aber eindeutigen Verkehrs an 
solchen Stellen auf, wo eine Differenzierung, eine Diakrise, eine Entscheidung zwi-
schen mehreren Möglichkeiten getroffen werden soll und bequem durch ein einge-
streutes Wort getroffen werden kann. Sie tauchen auf und sind willkommen wie Na-
men und Pfeile auf Wegweisern willkommen sind an den Kreuzungspunkten der 
Pfade, denen man entlang geht. (K. Bühler 1934/1982: 156) 
Wo die Situation und die nonverbalen Handlungen der miteinander Interagieren-
den bereits die relevanten Informationen beinhalten, die für die Kommunikation 
notwendig sind, können zusätzliche Sprachzeichen überflüssig und ineffizient er-
scheinen. Allein wenn es in der Interaktion verschiedene Optionen gibt, werden 
vereinzelte „Sprachinseln“ geäußert, um den weiteren Kommunikationsverlauf 
in der gewünschten Weise zu beeinflussen. Eine ‚em-‘ oder ‚sympraktische‘ Ver-
wendung von Sprachzeichen liegt also dann vor, wenn das kommunikative Ge-
schehen sich wesentlich auf die Situation bzw. auf die nonverbalen Anteile ver-
lagert. Diese Sichtweise ist eine logozentrische, die nicht explizit auf die Stellung 
von Nonverbalia innerhalb kommunikativer Situationen eingeht. Auf den in die-
ser Hinsicht neu zu kalibrierenden Kontextbegriff wird weiter unten noch geson-
dert zurückzukommen sein. Der Terminus kann dennoch der Polysemiotizitäts-
forschung als Ausgangspunkt dienen. Im Rahmen polysemiotischer Kom-
munikation kann von sympraktischen Relationen dort die Rede sein, wo Ele-
mente unterschiedlicher Zeichensysteme eine funktionelle Einheit bilden, die ei-
ner bestimmten kommunikativen Intention entsprechend von einem Sender pro-
duziert bzw. aufeinander abgestimmt und von einem Rezipienten als aufeinander 
bezogen interpretiert wird. 
In einem semiotischen Kontext hat Morris (1946/1973) einen Ansatz ent-
wickelt, um Zeichenkombinationen auf ihre kommunikative Funktion hin zu un-
tersuchen. Der Autor, der in seiner behavioristisch untermauerten Semiotik den 
                                                             
149  Die beiden Beispiele stammen von K. Bühler (1934/1982: 158f.) selbst: „Daß ein Kaffee-
hausgast die Absicht hat, etwas zu konsumieren, daß ein Mann, der sich an der Theater-
kasse anstellt und vortritt an den geöffneten Schalter, wenn er an der Reihe ist, kaufen will 
und welche Warengattung, ist längst verstanden von seinem Partner (hinter dem Schalter); 
der Käufer braucht am mehrdeutigen Punkte (dem Kreuzweg bildlich gesprochen) seines 
stummen sinnvollen Verhaltens ein Sprachzeichen nur als Diakritikon. Er setzt es ein, und 
die Mehrdeutigkeit ist behoben; das ist ein empraktischer Gebrauch von Sprachzeichen. 
Das relevante Umfeld, in welchem es steht, ist in diesem Falle eine Praxis; wir sagen da-
rum (des Gleichklanges wegen) auch, es trete auf: sympraktisch eingebaut“. 
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Zeichengebrauch bei Mensch und Tier untrennbar an ihr empirisch beschreibba-
res und überprüfbares Verhalten bindet, hat stets die gesamte Situation, in der 
sich das „Zeichenverhalten“ (ebd.: 77) ereignet, im Blick. Die gesamte Theorie 
sowie der von ihm neu eingeführte und umfangreiche Begriffsapparat sollen an 
dieser Stelle nicht wiedergegeben werden. Wichtig erscheint aus dem hier ver-
folgten rezipientenzentrierten Blickwinkel v. a. seine Klassifikation der „Signifi-
kationsmodi“, d. h. der verschiedenen Möglichkeiten von Zeichenträgern, in ei-
ner gegebenen Interpretationssituation etwas zu bedeuten und zu bewirken (vgl. 
Morris 1946/1973: 149f., 156ff.). Bezüglich sprachlicher Zeichen, und hier eher 
von Sätzen als von Wörtern ausgehend, unterscheidet er fünf solcher Signifikati-
onsmodi, die dem Rezipienten das Verständnis bzw. die Bewertung konkreter 
Verhaltenssituationen ermöglichen: die Identifikatoren, die Designatoren, die 
Appreziatoren, die Präskriptoren und schließlich die Formatoren.  
Die Identifikatoren sind vorbereitende Zeichen, die dem Rezipienten die 
spatio-temporale Verortung ermöglichen. Sie beantworten also die Frage nach 
dem Wo und Wann verhaltensbeeinflussender Reize. Designatoren sind solche 
Zeichen, die die Aufmerksamkeit auf die Charakteristika von Gegenständen und 
Sachverhalten der außersemiotischen Realität lenken. Sie fungieren als Was-Zei-
chen. Die Disposition eines Rezipienten, auf bestimmte Umstände bevorzugt zu 
reagieren, weil sie für ihn relevanter sind als andere, lässt ihn bestimmte Anteile 
einer Äußerung als Appreziatoren oder Weshalb-Zeichen werten. Präskriptoren 
oder Wie-Zeichen liefern ihm konkrete Anhaltspunkte für seine zukünftige Re-
aktion. Die Formatoren hingegen sind Zeichen, welche die durch die vier bereits 
genannten Signifikationsmodi konstituierten Verhaltensdispositionen noch ein-
mal beeinflussen können (vgl. ebd.). Ein kurzes, an Morris’ eigenen Ausführun-
gen (vgl. ebd.: 78) angelehntes Beispiel soll diese Signifikationsmodi illustrieren: 
Zwei Autofahrer fahren aufeinander zu und kommen zum Halt. Autofahrer A 
äußert gegenüber Autofahrer B: „Hinter dieser Kurve dort, von der ich gerade 
komme, hat ein Steinbruch die Straße unbefahrbar gemacht. Drehen auch Sie um, 
oder fahren Sie die nächste Ausfahrt hinaus!“ In dieser Äußerung erhält der Re-
zipient notwendige Informationen für sein eigenes Verhalten. Die Identifikatoren 
(„Hinter dieser Kurve dort, von der ich gerade komme – nächste“) ermöglichen 
ihm die spatiale und temporale Verortung, die Designatoren („Hinter – Kurve – 
Steinbruch – Straße – unbefahrbar“) den Bezug zur außersprachlichen Realität. 
Anhand der Appreziatoren („hat [...] die Straße unbefahrbar gemacht“) evaluiert 
der Rezipient die Situation als relevant für sich und den Sender als Mitglieder des 
Autofahrerkollektivs. Er kann daraufhin entscheiden, ob er den vom Sender ex-
plizierten Präskriptoren („Drehen auch Sie um – fahren Sie die nächste Ausfahrt 
hinaus!“) Folge leistet oder nicht. Elemente wie die morphologische Konkordanz 
der Satzglieder, das Wort „oder“ und die Intonation des Satzes sind für den Re-
zipienten zusätzliche Zeichen, die seine Haltung gegenüber den übrigen Zeichen 
beeinflussen, die sog. Formatoren. Wie man an diesem Beispiel ablesen kann, 
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können einzelne Zeichen auch mehrere Signifikationsmodi in sich vereinen (vgl. 
Morris 1946/1973: 157). 
Gemäß Morris’ Beobachtungen kommt ein Zeichenverhalten nicht erst 
dann zustande, wenn die Zeichen in einer Kommunikationssituation alle Signifi-
kationsmodi abdecken. In einer in sich konsistenten und sinnvollen Äußerung 
müssten jedoch meistens Zeichen mehrerer Signifikationsmodi enthalten sein: 
„Da Verhalten in all diesen Punkten [sc. wo, wann, was, weshalb, wie] geleitet 
werden muß, ergänzen sich die Zeichen in den verschiedenen Signifikationsmodi 
gegenseitig“ (ebd.: 156). Bleiben nämlich bei der Bewertung einer Verhaltenssi-
tuation zu viele der genannten Fragen offen, weiß sich der Rezipient für kein 
adäquates Folgeverhalten zu entscheiden. Ihm fehlt, wie man gemeinhin sagen 
würde, der ‚Kontext‘. Der Rezipient reguliert sein Verhalten also auf der Basis 
der durch Kommunikat und Kontext gewonnenen Informationen. Durch seine 
Ausführungen liefert Morris – um die Brücke zur Polysemiotizitätsforschung zu 
schlagen – dabei keinen Grund zu glauben, dass die zur Verhaltenssteuerung 
wichtigen Informationen durch einen Rezipienten immer nur anhand der Ele-
mente eines Zeichensystems, etwa der Sprache, gewonnen werden. Für die Se-
miotik und die Polysemiotizitätsforschung im Besonderen stellt sich somit die 
Frage, inwiefern die von Morris beschriebenen Signifikationsmodi sowohl bei 
verbalen als auch bei nonverbalen Ressourcen (gleichzeitig) zu finden sind. 
Das Schlagwort ‚Sympraxis‘ weist in einigen Studien Kloepfers einen pro-
minenten Status auf (vgl. Kloepfer 1986; 1990: 13ff.; 1999: 38) und wird von 
hier aus auch von anderen Autoren übernommen (z. B. von Stöckl 1998: 84). 
Kloepfer wendet den Begriff u. a. im Kontext der polysemiotischen Kommuni-
kation an und bezeichnet mit ihm in Übereinstimmung mit den obigen Ausfüh-
rungen zur Dialogstruktur aller Kommunikation die Interaktion zwischen Rezi-
pient und Kommunikat. ‚Sympraxis‘ meint in Kloepfers Ausführungen ein 
„zeichenhaft gelenktes Mitmachen“ (Kloepfer 1986: 142), d. h. die Teilhabe ei-
nes Rezipienten an Kommunikaten, bspw. an literarischen Texten (vgl. ebd.) oder 
polysemiotischen Werbekommunikaten (vgl. ders. 1990: 14). Das Präfix „sym-“ 
bezieht sich hier nicht nur auf die senderintendierte Zusammenführung unter-
schiedlicher Zeichen mit Blick auf einheitlichen Zweck, sondern auch auf deren 
Auswirkungen auf die gesamte Rezeptionshandlung. Für Kloepfer ist das Kon-
zept der Sympraxis deswegen so wichtig, weil er sie neben der Repräsentations- 
bzw. Verweisfunktion von Zeichen auf Gegenstände und Sachverhalte als 
„zweite Hemisphäre der Zeichennutzung“ (Kloepfer 1986: 143) auffasst. So 
sollte sich die Semiotik neben den Bedeutungsmöglichkeiten von Zeichen auch 
jenen Zeichenprozessen widmen, „welche das Mitmachen ermöglichen“ (vgl. 
ebd.). Erst auf der Folie der Sympraxis, der „Beteiligung des Rezipienten“ (ebd.: 
161) am Kommunikat, kann sich so etwas wie ‚Sinn‘ überhaupt ergeben. In der 
Terminologie Morris’: Die pragmatische Einbettung des Kommunikats bestimmt 
seine semantische Seite. 
3  Ästhetische Polysemiotizität 
200 
 
An dieser Stelle muss näher auf den Kontextbegriff eingegangen werden und da-
rauf, wie dieser sich zu den nonverbalen Zeichen in einer Kommunikationssitua-
tion verhält. In der linguistischen Pragmatik wird ‚Kontext‘ oft synonym zu ‚die 
verbale Kommunikation beeinflussenden nonverbalen Zeichen‘ verwendet. Ge-
mäß der in der Linguistik legitimen logozentrischen Sicht wird der nonverbale 
Kontext in dem Maße systematisch mitberücksichtigt, in dem er sich auf die Pro-
duktion und Rezeption von Sprechakten und Schrifttexten auswirkt bzw. sich an 
der Struktur von Sprechakten und Schrifttexten nachweisen lässt (vgl. z. B. van 
Dijk 1980: 69f.). Eine solche Sicht wirkt bei einer Analyse polysemiotischer 
Kommunikate verkürzend. Es wird im Folgenden zu zeigen sein, dass sich der 
Kontextbegriff auf sehr heterogene Größen bezieht und dass daher eine termino-
logische Klärung unabdingbar ist – gerade im translatologischen Rahmen, denn 
die Übersetzungsrelevanz des Kontextes divergiert auch hier je nach Gegen-
standsbezug empfindlich (vgl. Aschenberg 1999). 
Wie Abb. 1 (Abschn. 3.2.2) zeigt, kann die ‚Umgebung‘ von (verbalen und 
nonverbalen) Zeichen in der Theorie unterschiedlich weit gefasst werden. Sie 
kann auf die Ebene des Werks (vgl. ebd., Ebene I.1) oder auf die des Artefakts 
(vgl. ebd., II.1) beschränkt werden oder aber sämtliche Variablen des kommuni-
kativen Ereignisses berücksichtigen (vgl. ebd., III.1). Dies hat Catford erkannt 
und es als notwendig erachtet, in Bezug auf (zu übersetzende) Texte die Diffe-
renzierung von „Kotext“ und „Kontext“ (1965: 23, 31) eines Sprachzeichens ein-
zuführen.150 Mit ‚Kotext‘ bezeichnet er die verbale Umgebung des Sprachzei-
chens, also die Gesamtheit der verbalen Elemente, die einen Text formen; ‚Kon-
text‘ nennt er dagegen die außertextliche nonverbale Umgebung, die das Text-
verständnis zusätzlich bedingt. Wenngleich er damit der oben genannten Sicht-
weise vom Kontext als einer alles Nonverbale einschließenden Kategorie folgt, 
vollzieht er doch eine Trennung, die, korrekt übertragen, auch für die (translati-
onsorientierte) Polysemiotizitätsforschung von Nutzen ist. 
Es gibt in Bezug auf den polysemiotischen Komplex drei Arten von non-
verbalen Zeichen, nämlich solche, die Teil des Kommunikats sind und daher mit 
Catford als ‚Kotext‘ zu bezeichnen wären (vgl. Abb. 1, I.1), solche, die das Me-
dium der Kommunikatproduktion, -distribution und -rezeption stellen und auf 
mediale Praxen in einem Kollektiv verweisen (vgl. Abb. 1, II.1), und schließlich 
solche, die in der Kommunikationssituation, in der das Kommunikat geäußert 
wird, zusammen mit diesem interpretiert werden und daher mit Catford als ‚Kon-
text‘ zu bezeichnen wären (vgl. Abb. 1, III.1). Denn eine Zeichenauswahl wird 
stets in einem Kontext geäußert, der unmittelbar auf die Semantik dieses Zei-
chens wirkt. Wie alle Zeichen können also auch Nonverbalia in struktur-, 
                                                             
150  K. Bühler definiert unter „Kontext“ das, was Catford als ‚Kotext‘ bezeichnen würde, und 
umschreibt diesen folgendermaßen: „[D]as Einzelne [sc. das Sprachzeichen, M. A.] er-
scheint mit anderen Seinesgleichen im Verbande, und der Verband erweist sich als wirk-
sames Umfeld“ (1934/1982: 155). 
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medien- und ereignistheoretischer Hinsicht gesondert beschrieben werden (s. Ab-
schn. 3.2.2). In Bezug auf die polysemiotische Kommunikation ist die in der Lin-
guistik verbreitete Vorstellung vom Kontext als einer alles Nonverbale miteinbe-
ziehenden Kategorie als unpräzise zu werten. Denn nonverbale Zeichen sind in 
der polysemiotischen Kommunikation nicht pauschal als situative Gegebenhei-
ten aufzufassen, sondern bilden bereits auf der strukturtheoretischen Ebene einen 
untrennbaren Teil des Kommunikats. 
Bestehende Ansätze zur linguistisch orientierten Handlungstheorie, z. B. 
der Sprechakttheorie, wie sie von Austin und Searle eingeführt wurde, können 
auf diesen Punkt hin untersucht werden. In Austins posthum veröffentlichten 
Vorlesungen (1962/2007: 31) wird z. B. bezüglich des Kontextes einer Äußerung 
festgestellt: 
Das Äußern der Worte ist gewöhnlich durchaus ein entscheidendes oder sogar das 
entscheidende Ereignis im Vollzuge der Handlung, um die es in der Äußerung geht 
[…]; aber es ist alles andere als üblich (wenn es überhaupt vorkommt), daß nur das 
Äußern der Worte nötig ist, wenn die Handlung vollzogen sein soll. Ganz allgemein 
gesagt, ist es immer nötig, daß die Umstände, unter denen die Worte geäußert wer-
den, in bestimmter Hinsicht oder in mehreren Hinsichten passen, und es ist sehr häu-
fig nötig, daß der Sprecher oder andere Personen zusätzlich gewisse weitere Hand-
lungen vollziehen – ob nun „körperliche“ oder „geistige“ Handlungen oder einfach 
die, gewisse andere Worte zu äußern. (Hervorh. im Original) 
Wichtig ist hier zunächst, dass Austin seine Vorlesungen zu den Sprechakten 
nicht von vornherein auf rein sprachliche Äußerungen beschränkt, sondern auf 
„Handlungen, die mindestens teilweise aus dem Äußern von Worten bestehen“ 
(vgl. ebd.: 41), und er weist der Möglichkeit den Weg, seine Theorie des „Miss-
glückens“ kommunikativer Handlungen auf jeden, auch dem non-verbalen, 
Handlungstyp, etwa auf konventionalisierte körperliche Bewegungen, anzuwen-
den (vgl. ebd.). In den zitierten Ausführungen Austins bleibt die zentrale Frage 
aber weiterhin bestehen, ob die zum Vollzug der kommunikativen Handlung not-
wendigen Nonverbalia Teil des Kommunikats sind oder aber den situativen Kon-
text der Handlung darstellen. Ist z. B. neben den sprachlichen Formeln der Wurf 
einer Sektflasche gegen den Schiffsrumpf durch einen zu dieser Handlung Be-
rechtigten – so Austins eigenes Beispiel (vgl. ebd.: 29) – Teil des Kommunikats 
oder lediglich dessen Kontext? In beiden Fällen müssen jedenfalls Verbalia und 
Nonverbalia „in bestimmter Hinsicht oder in mehreren Hinsichten [zueinander] 
passen“ (ebd.: 31).  
Im Folgenden differenzieren wir in Anlehnung an Dressler/Merlini Barba-
resi (1994: 5) zwischen den Bedingungen bzw. dem Raum der Kommunikation 
(„speech situation“) und der Kommunikationshandlung („speech action“). Allge-
meine Größen und Bedingungen der Situation werden als ‚Kontext‘, die gemein-
sam aktualisierte und als zusammengehörig empfundene Zeichenmenge (sei sie 
nun mono- oder polysemiotisch) als ‚Kommunikat‘ oder ‚Kommunikationshand-
lung‘ bezeichnet. Um Austins Beispiel wieder aufzugreifen, könnte man also 
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sagen: Der unabdingbare Flaschenwurf gegen den Schiffsrumpf wird als Teil der 
kommunikativen Handlung aufgefasst, die Berechtigung des Flaschenwerfers 
hingegen als eine notwendige Voraussetzung, die nicht Teil derselben ist. Denn 
auch wenn eine Person ohne die benötigte Befugnis die kommunikative Hand-
lung vollzieht, ist zwar das Ergebnis dieser Handlung nicht gültig, das (mono- 
oder polysemiotische) Kommunikat wurde dennoch intentional eingesetzt. 
Diese Unterscheidung ist für das vorliegende Kapitel insofern von Belang, 
als die inhaltliche Wechselwirkung von verbalen und nonverbalen Zeichen, d. h. 
die Kommunikatstruktur (vgl. 3.2.2.1), als semantisches Phänomen gefasst und 
dementsprechend erst im folgenden Abschnitt zu den ‚synsemantischen‘ Relati-
onen näher ausgeführt wird, während die Bezüge zwischen den Elementen eines 
Kommunikats und dem situativen Kontext als vornehmlich pragmatische Größe 
und als Teil des Kommunikationsereignisses (vgl. 3.2.2.3) erachtet werden. Es 
darf dementsprechend nicht verwundern, wenn einige Ausführungen von Haupt-
vertretern der linguistischen Pragmatik, sofern sie sich zur Wechselwirkung von 
Kontext (im strukturtheoretischen Sinne bzw. im Sinne von Catfords ‚Kotext‘) 
und Text äußern, nicht in diesem, sondern im folgenden Abschnitt (3.5.2) er-
wähnt werden. An dieser Stelle hingegen interessieren, wie oben bereits ange-
merkt, die mit einem polysemiotischen Kommunikat intendierte Handlung, die 
situativen Grund- bzw. Rahmenbedingungen dieser Handlung, die mit dieser ver-
bundenen Erfolgsaussichten und deren tatsächliche Auswirkungen. In die unmit-
telbar folgenden Abschnitte finden also eher diejenigen Theoreme Eingang, die 
sich auf die Interaktion von Zeichensender und Zeichenempfänger beziehen, und 
weniger solche, welche die Teilhabe von verbalen und nonverbalen Zeichen an 
einem von einem Interpreten konstituierten Werksinn in den Fokus rücken. 
Die Pragmatik der instrumentellen und der ästhetischen Kommunikation 
divergiert in wesentlichen Punkten. In prototypischen instrumentellen Kontexten 
wird besonders deutlich, dass der Mehrwert des polysemiotischen Kommunizie-
rens vornehmlich im Funktionieren der Handlungskette zwischen Zeichensender 
und -empfänger zu suchen ist (vgl. Steinseifer 2011: 184). Deswegen empfiehlt 
sich bei deren Analyse eine detaillierte Beschreibung der pragmatischen Einbet-
tung, während die Deskription ästhetischer Kommunikate eher die semantischen, 
syntaktischen und physischen Dimensionen fokussiert (s. Abschn. 3.5.2). Wie 
bei jedem instrumentellen Handeln bestimmt dabei eine gewisse Ökonomie die 
Wahl der einzusetzenden Mittel bzw. resultiert – um mit de Beaugrande/Dressler 
(1981) zu sprechen – die Selektion der kommunikativen Mittel aus Erwägungen 
zur kommunikativen Effizienz und Effektivität. Kommunikation wird, so eine 
wesentliche Beobachtung in der Polysemiotizitätsforschung, in vielen Fällen erst 
als polysemiotische, also durch Zuhilfenahme von verbalen und nonverbalen Zei-
chen, zum einerseits effizienteren und andererseits effektiveren Handeln. 
Im ersten Fall, d. h. wenn die Polysemiotizität im Vergleich zu rein verba-
len Äußerungen zu einer Effizienzsteigerung führt, sind die redebegleitenden 
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nonverbalen Zeichen und/oder der situative Kontext so eindeutig, dass jede ver-
bale Zusatzhandlung als redundant und damit als ineffizient gewertet werden 
könnte. In diesen Situationen bleibt die explizite Versprachlichung bestimmter 
Informationen aus, weil Para-, Nonverbales und der Kontext vom Sender berück-
sichtigt und vom Rezipienten mitinterpretiert werden. Zu diesem Umstand äußert 
sich – wie wir oben bereits sahen – Bühler, der bei der Beschreibung des sym-
praktischen Umfelds der Sprache verbale Ellipsen darin begründet sieht, dass 
Zeichensender und -empfänger eine Versprachlichung bestimmter Informationen 
dann als ineffizient erachten, wenn diese durch nichtsprachliche Kommunikatan-
teile und den Situationskonnex bereits eindeutig gegeben sind. Eine zusätzliche 
sprachlich eindeutige und vollständige Formulierung würde in diesem Fall zu un-
gewollter informativer Redundanz führen (vgl. K. Bühler 1934/1982: 158f.). 
Im zweiten Fall, d. h. wenn die Polysemiotizität im Vergleich zu rein ver-
balen Äußerungen zu einer Effektsteigerung beiträgt, weicht ein von der Produ-
zentenseite aus gesehen weniger aufwendiges (und damit oft auch kostengünsti-
geres) sprachliches Kommunikat einer verhältnismäßig ‚unwirtschaftlichen‘, 
aber ungleich effektiveren Kombination verbaler und nonverbaler Elemente. 
Dies geschieht z. B. in der Werbung, deren Polysemiotizität eine herausragende 
Bedeutung bei Kundenakquise und -bindung zukommt. Bilder und Musik ma-
chen das beworbene Produkt und metonymisch auch den vertreibenden Herstel-
ler interessanter, als es eine rein verbale Ankündigung bzw. ein rein verbaler 
Kaufappell tun könnte. Darin ist auch der Grund dafür zu suchen, dass sich in der 
Werbung Gestaltungsmittel aus dem künstlerischen Bereich wiederfinden (vgl. 
Kloepfer/Landbeck 1991). Oft müssen diese jedoch im Kontext instrumenteller 
Verwendung eher als „Kunstgriffe“ denn als Kunstmittel angesehen werden, weil 
sie, wie auch Eco (1968/1972: 179ff.) erklärt, keiner Verhaltens- und Interpreta-
tionsvielfalt fördernden, sondern eher einer auf Verhaltensmanipulation abzie-
lenden Pragmatik zugeordnet werden können. 
Zur pragmatischen Seite der Kunstkommunikation hat Hausendorf (2011) 
wesentliche Beobachtungen angestellt. Nach seinen Ausführungen umfasst das 
Phänomen der „Kunstkommunikation“ zwei miteinander innig verbundene Teil-
bereiche: die Kommunikation über Kunstwerke als Kommunikation zwischen 
Kritikern, Experten und Rezipienten und die Kommunikation durch Kunstwerke 
als den zwischen dem Rezipienten und dem Kunstwerk ablaufenden Dialog (vgl. 
Hausendorf 2011: 510). Der Autor bemerkt zudem, dass die „Kommunikation 
über Kunst dazu beiträgt, Kommunikation mit und durch Kunst zu ermöglichen 
und wahrscheinlich zu machen“ (ebd.: 524). Kommunikation zum Zwecke der 
korrekten pragmatischen Einbettung der ästhetischen Erfahrung beeinflusst die 
semantischen Dimensionen des Kunstwerks in maßgeblicher Weise. In vielen 
Fällen ist nun diese Wechselwirkung von Kommunikation über und Kommuni-
kation durch Kunst polysemiotischer Natur. Ein Empfänger rezipiert ein Kunst-
werk nicht in einem von anderen Zeichen losgelösten Raum. Ähnliches besagt 
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auch das Kriterium der „Intertextualität“ bei de Beaugrande/Dressler (1981: 
188ff.) sowie das Rekursionsprinzip in der Transkriptionstheorie Jägers (vgl. 
2010: 314ff.). Es gibt kein Vakuum, das allein das Kunstwerk und den Rezipien-
ten umfasst. Das Kunstwerk erfährt vielmehr in irgendeiner Weise eine Aufbe-
reitung, die dem empirischen Rezipienten die Einordnung und damit das Ver-
ständnis desselben erst ermöglicht. Eine solche Aufarbeitung fällt etwa in einer 
kommentierten Literaturausgabe, einem Gesprächskonzert, in Konzertprogram-
men, Bildbeschreibungen etc. besonders auf. Die pragmatischen Funktionen der 
Kommunikation über Kunst lassen sich nach Hausendorf (2011: 518ff.) als fünf 
Teilaufgaben konzeptualisieren: das Bezugnehmen (worum geht es?), das Be-
schreiben (was sieht, hört, schmeckt ... man?), das Erläutern (was weiß man dar-
über?), das Deuten (was steckt dahinter?) und das Bewerten (was kann man da-
von halten?). Die Zeichenhaftigkeit der situativen Einbettung eines Kunstwerks 
bzw. überhaupt aller Kommunikate konsequent in der Analyse mit zu berück-
sichtigen heißt dabei, „den Gedanken der Kommunikation ernst zu nehmen“ 
(Hausendorf 2011: 514). 
Um der pragmatischen Funktion bzw. dem pragmatischen Funktionieren 
ästhetischer Kommunikation, d. h. der ‚Kunst mit und durch Kunst‘ (vgl. Hau-
sendorf 2011: 510), nachzukommen, hat u. a. Pfister (1977/112001: 20ff.) eine 
gewinnbringende Unterscheidung eingeführt, auf die vor ihm bereits Ingarden 
(vgl. 1958/1965: 409ff. und 421f.) aufmerksam gemacht hat. In Bezug auf die 
Konstitution und Aufführung von Bühnenwerken kann von einem mehrschichti-
gen Kommunikationsmodell ausgegangen werden, das mehrere kommunikative 
Ebenen umfasst. An diesem Modell veranschaulicht Pfister v. a. die Unterschiede 
zwischen dem Idealtypus der narrativen Literatur (vgl. Abb. 5) und dem Idealty-
pus dramatischer Werke (vgl. Abb. 6): 
 
Abb. 5: Kommunikationsmodell narrativer Texte (Pfister 1977/112001: 20) 151 
                                                             
151  Die Abkürzungen in diesem Modell schlüsselt Pfister (1977/112001: 20f.) wie folgt auf: 
„In diesem Kommunikationsmodell, das die Sender(S)- und Empfänger(E)-Positionen 
nach einander übergeordneten semiotischen Niveaus aufschlüsselt, bedeutet S4 den em-
pirischen Autor in seiner literatur-soziologisch beschreibbaren Rolle als Werkproduzen-
ten, S3 den im Text implizierten ‚idealen‘ Autor als Subjekt des Werkganzen, S2 den im 
Werk formulierten fiktiven Erzähler als vermittelnde Erzählfunktion, S/E1 die dialogisch 
miteinander kommunizierenden fiktiven Figuren, E2 den im Text formulierten fiktiven 
Hörer als Adressat von S2, E3 den im Text implizierten ‚idealen‘ Rezipienten des Werk-
ganzen und E4 die empirischen Leser, sowohl die vom Autor intendierten Leser als auch 
andere und spätere.“ 
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Abb. 6: Kommunikationsmodell dramatischer Texte (Pfister 1977/112001: 20) 
Die Gemeinsamkeit zwischen narrativen und dramatischen Texten besteht nach 
Pfister in der Präsenz des äußeren Kommunikationsrahmens, d. h. der in der In-
teraktion zwischen dem empirischen Produzenten und dem Rezipienten des je-
weiligen Werks (S4–E4), dem von diesen empirischen Interaktanten abstrahie-
renden und das Idealbild vom Sender und Empfänger zueinander in Relation 
setzenden Kommunikationsrahmen (S3–E3) sowie dem inneren Kommunikati-
onsrahmen, der die Interaktion zwischen den Charakteren bzw. Figuren der 
Handlung umfasst (S1–E1).152 Der Hauptunterschied zwischen den narrativen 
und dramatischen Texten besteht hingegen im Fehlen des vermittelnden Kom-
munikationsrahmes – der Interaktionsebene zwischen fiktivem Erzähler und fik-
tivem Hörer – in dramatischen Kommunikaten (S2–E2, vgl. einfach schraffiertes 
Feld in Abb. 5). Im Grunde aber handelt es sich weniger um eine Absenz dieser 
vermittelnden Erzählebene, denn diese findet in dramatischen qua polysemioti-
schen Kommunikaten zwar keinen Niederschlag in den verbalen, wohl aber, häu-
fig über den Nebentext vermittelt, in den nonverbalen Werkkonstituenten: 
Dieser „Verlust“ an kommunikativem Potential gegenüber narrativen Texten wird 
jedoch schon dadurch kompensiert, daß dramatische Texte über außersprachliche 
Codes und Kanäle verfügen, die die kommunikative Funktion von S2 und E2 zum 
Teil übernehmen können, und daß ein anderer Teil auf das innere Kommunikations-
system verlagert werden kann. (Pfister 1977/112001: 21) 
Die Polysemiotizität des dramatischen Werkes wiegt also das Fehlen der vermit-
telnden Erzählebene auf. Es ist dabei wichtig zu unterstreichen, dass die diese 
Erzählebene kompensierenden Nonverbalia Teil des Werkes sind und nicht als 
pragmatischer ‚Kontext‘ der verbalen Anteile gewertet werden dürfen.  
Diese Beobachtung schlägt sich dahingehend auf die Analyse polysemioti-
scher Gebilde nieder, als die Figurenrede bzw. in der Oper der Figurengesang 
(S1–E1) und die durch die nonverbalen Werkanteile ‚aufgefangene‘ Erzählebene 
(S2–E2) nachfolgend als Teil der Werksemantik erachtet und daher erst im fol-
genden Abschnitt (3.5.2) besprochen werden, während die beiden äußeren Kom-
munikationsrahmen (S4–E4 und S3–E3) Anlass zur Analyse der Werkpragmatik 
bzw. der Sympraxis der polysemiotischen Kommunikation geben. Der innere 
Kommunikationsrahmen ist für die Analyse der sympraktischen Beziehungen 
von Text-Musik-Kombinationen rein quantitativ von nachgeordneter Bedeutung. 
                                                             
152  Durchbrechungen dieser Rahmen sind in der theatralen Kommunikation (und damit auch 
in der Oper) durch Phänomene wie das Da-parte-Sprechen allerdings möglich. 
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Denn in der Oper sind sich die singenden Darsteller der musikal-verbalen Poly-
semiotizität ihrer Äußerungen und der synchron erklingenden Musik i. d. R. nicht 
bewusst.153 Ausnahmen bilden die in die Handlung eingebetteten Lieder und mu-
sikalischen Einlagen, wie sie bspw. auch im Orfeo (s. Kap. 5) von Bedeutung 
sind. Die Durchgängigkeit des Gesangs ist der Grund, aus dem die Oper sich in 
ihrer Geschichte oft mit dem Vorwurf konfrontiert sieht, „contre la nature“ 
(Saint-Evremond 1670/1981: 137) bzw. gegen die verosimiltudo (vraisemblance) 
zu verstoßen, würde man doch im wahren Leben, erst recht nicht in dieser Fre-
quenz, mittels Gesang kommunizieren. Diese Zweifel an der Wahrscheinlichkeit 
des Operngesangs sind wiederum der Grund dafür, wieso viele Opern, welche 
die Theaterpraxis reflektieren und zu reformieren gedenken, explizit auf Sujets 
zurückgreifen, die die Anwesenheit von Musik und Gesang von vornherein in-
haltlich legitimieren (vgl. Dubowy 1995: 1459) – so generell die Pastorale (vgl. 
Leopold 2006: 14f., 20ff.) und speziell auch hier wiederum die Orpheus-Sage.154 
Sowohl bei der prototypisch instrumentellen als auch bei der prototypisch 
ästhetischen Polysemiotizität sind Angaben zur pragmatischen Einbettung und 
zum semantischen Potenzial des jeweiligen Kommunikats gleichermaßen von-
nöten, um eine vollständige Beschreibung der Kommunikationsprozesse zu lie-
fern. Im Vergleich zur instrumentellen Kommunikation mittels polysemiotischer 
Zeichenkonfigurationen und deren Akzentsetzung auf das pragmatische Funkti-
onieren der Kommunikation verlagert sich das Erkenntnisinteresse bei der ästhe-
tischen Polysemiotizität dennoch in Richtung der semantischen Seite, wo doch 
die Pluralität der Sinndimensionen und nicht unbedingt das Funktionieren der 
werkexternen Handlungskette in den Vordergrund rückt. Pragmatische Ansätze 
sind durch die Rekonstruktion der Entstehungs- wie auch Wirkungsgeschichte 
eines Werks dennoch auch gegeben. Doch nimmt in der wissenschaftlichen Be-
schäftigung mit Kunstartefakten die Werkanalyse – bzw. die Analyse der „inten-
tio operis“, um mit Eco (1990/32004: 35ff.) zu sprechen – eine Hauptrolle ein. 
Bei ästhetischen polysemiotischen Gebilden manifestiert sich eine solche in den 
beobachtbaren synsemantischen Bezugnahmen. 
                                                             
153  Die Figuren sind sich zwar nicht ihres Gesangs bzw. der Musik ‚im Hintergrund‘ bewusst, 
wohl aber (in Grenzen) der szenisch-verbalen Polysemiotizität ihrer Kommunikation.  
154  Zur Verarbeitung des Orpheus-Stoffes in der Operngeschichte vgl. Barsham (1981) und 
Kusan-Windweh (1997). Es ist bezeichnend, dass die ersten Opern um 1600 auf diese 
Sage zurückgreifen, in welcher der Musik in der diegetischen Welt eine prominente Stel-
lung zukommt (vgl. Schilling-Wang 1997): Euridice (1600, Peri/Rinuccini), Euridice 
(1602, Caccini/Rinuccini), L’Orfeo (1607, Monteverdi/Striggio). Rolland lässt die Ge-
schichte der Oper vor der Oper (1904) ebenso mit dem stellenweise musikbegleiteten 
Schauspiel Angelo Polizianos, Fabula d’Orfeo (1474), beginnen (vgl. Leopold 2006: 1, 
13f.). Ebenso bezeichnend ist der Umstand, dass spätere Komponisten, die Kritik an der 
Wahrscheinlichkeit der Oper bewusst reflektierend, den gleichen Stoff für ihre Reform-
opern wählen wie z. B. C. W. Gluck (s. Kap. 5). 
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3.5.2 Synsemantische Relationen 
In Bezug auf polysemiotische Gebilde interessiert aus der semantischen Perspek-
tive die Frage nach der Art und Weise, auf die Elemente unterschiedlicher Zei-
chensysteme in gegenseitiger Beeinflussung etwas für einen Interpreten bzw. – 
davon abstrahierend – für ein Interpretenkollektiv bedeuten können. Wir bezeich-
nen diese Art der Verknüpfung unterschiedlicher Zeichen als synsemantische Be-
ziehungen bzw. als synsemiotische Kohärenz. 
Die linguistische Forschung kann sich bereits auf den Terminus der Synse-
mantizität berufen, der allerdings zunächst in einem engen Sinne für eine Klasse 
von Wörtern ohne eigene lexikalische Bedeutung (Artikel, Partikeln, Konjunkti-
onen etc.) gebraucht wird. Sogenannten ‚Synsemantika‘ wird in diesem Ver-
ständnis Bedeutungsfähigkeit nur dann zugesprochen, wenn sie zusammen mit 
Lexemen von selbständiger, kontextunabhängiger Bedeutung, den Autoseman-
tika, auftreten (vgl. Bußmann 32002: 111, 674f.). Die Autorin gelangt allerdings 
zu der Erkenntnis, dass diese Unterscheidung von kontextsensiblen Synseman-
tika und völlig kontextunabhängigen Autosemantika in diesem „strikten Sinne 
nicht haltbar“ ist (vgl. ebd.: 111), denn diese kann nur in einem systemlinguisti-
schen Ansatz, nicht aber in einer Linguistik der parole aufrecht erhalten werden. 
Von der texthermeneutischen Forschung wird diese Einschätzung bestätigt, ist 
doch das Textverstehen nicht eine Aneinanderreihung von diskreten Einzel- und 
Hauptbedeutungen, sondern eine integrative Handlung des Rezipienten zur er-
fahrungsgestützten Erzeugung, Bestätigung und auch Verwerfung von Sinnhy-
pothesen, die der Text, d. h. jedes Sprachzeichen und sein Kotext, zulässt. Daher 
ist Bußmanns zweite, weiter gefasste Auffassung von sprachlicher Synsemanti-
zität für die Zwecke der vorliegenden Arbeit als passender zu erachten: Synse-
mantika „sind polyseme sprachliche Ausdrücke wie das Adjektiv gut, das je nach 
Kontext unterschiedliche Bedeutungsaspekte aufweist“ (ebd.: 675). 
In verbalen Kommunikaten, d. h. in Texten, kann dort von synsemantischen 
Relationen die Rede sein, wo die semantische Dimension von Wörtern durch den 
Kotext mitgeprägt wird. Da dies für praktisch jeden Sprechakt oder Text der Fall 
sein dürfte, kann die Anwendung dieses weitgefassten Synsemantizitätsbegriffs 
in Bezug auf Verbalkommunikate mittlerweile zur trivialen Aussage verkommen 
– nicht so in der polysemiotischen Kommunikation, in der nachdrücklich darauf 
hinzuweisen ist, dass ein Zeichen sein Bedeutungspotenzial z. T. wesentlich ver-
ändern kann, sobald es gemeinsam mit einem Element eines anderen Zeichen-
systems auftritt. Dies gilt z. B. für piktoriale und musikalische Strukturen, deren 
Unterdeterminiertheit bzw. deren großes Bedeutungspotenzial durch die Interak-
tion mit anderen (etwa verbalen) Elementen verändert wird. Eines der Hauptan-
liegen der sich mit polysemiotischen Kommunikaten beschäftigenden Semantik 
ist damit neben der Diskussion um die Bedeutung bzw. das Bedeutungspotenzial 
einzelner Signifikanten auf der Zeichensystem- und Normebene auch und v. a. 
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die Beschreibung der Sinndimensionen, die ein Rezipient aus der Interaktion ei-
nes Zeichens mit seiner direkten (und indirekten) semiotischen Umgebung infe-
rieren kann. 
Textsinn ist, wie bereits Coseriu schreibt, eine „Resultante verschiedener 
Zeichenrelationen“ (1980/42007: 177), und er meint damit nicht nur die Relatio-
nen zwischen den Sprachzeichen und ihrem Kotext, sondern auch die Bezüge zu 
all jenen Zeichen, die als situativer Kontext die Rezeption mitbedingen, sowie 
jegliche Zeichen, die der Rezipient in seiner interpretierenden Tätigkeit mit der 
Textokkurrenz in Beziehung setzt, obwohl diese nicht explizit geäußert wer-
den.155 K. Bühler, der den Begriff des „synsemantischen Umfeldes“ prägt, beo-
bachtet solche gegenseitigen Determinierungen von Zeichen „[n]icht nur im 
Sprachlichen, sondern überall dort, wo Zeichendinge […] eine sinnliche unitas 
multiplex bilden“ (1934/1982: 165), im polysemiotischen Komplex also. Solche 
‚unitates multiplices‘ finden sich überall in der menschlichen Kommunikation. 
So begreift schon Bühler (ebd.: 166) in seiner Lehre vom sprachlichen Symbol-
feld die Polysemiotizität als Merkmal der Alltagskommunikation, wenn er be-
tont,  
daß sich die Zeichen der Lautsprache im lebendigen Verkehrsakt des Alltags keines-
wegs exklusiv verhalten. Der Sprecher produziert sorglos Gestik, Mimik und Laute 
zusammen auf einmal; darin kommt als synsemantisches Umfeld des einzelnen 
Sprachzeichens der ganze Inbegriff der mitproduzierten Verkehrszeichen zur Gel-
tung. 
In diesem Fall meint Bühler also nicht die Polysemiotizität des allgemeinen situ-
ativen Kontextes oder die Beweggründe der Kommunizierenden etc., die oben 
unter den Begriff der Sympraxis gefasst wurden (s. Abschn. 3.5.1), sondern das 
polysemiotische Kommunikat an sich. Lautsprachliche Äußerungen finden sich 
meistens in komplexe Handlungsgefügen eingebettet, die erst durch die Präsenz 
nonverbaler Zeichen determiniert werden. Die nonverbalen Zeichen fungieren 
hier aber nicht als Kontext, sondern als Teil des Kommunikats. Diesen Umstand 
berücksichtigt in verstärktem Maße die zeitgenössische Konversationsanalyse 
(vgl. Deppermann/Schmitt 2007: 22).  
Wenn im Kontext der polysemiotischen Kommunikation von synsemanti-
schen Beziehungen die Rede ist, so ist in bevorzugter Weise die Kohärenzstiftung 
zwischen den Elementen unterschiedlicher Zeichensysteme durch einen Rezipi-
enten gemeint. Auf der Werkebene gilt es dabei, Bedeutungen und Bedeutungs-
beziehungen in konkreten polysemiotischen Kommunikaten zu beschreiben, d. h. 
                                                             
155  Brisant wird der Begriff der Synsemantizität bei Bachtin und allgemein in der hermeneu-
tischen Forschung, wenn davon ausgegangen wird, dass jedes Einzelwort auch andere 
Wörter in absentia evoziert. Es ist „mehrstimmig“ (Agnetta/Cercel 2017: 198ff.) bzw. 
dialogisch, weil es sich immer innerhalb eines sozialen Diskurses von Wort und Gegen-
wort verorten lässt. Bachtin (1934f./1979: 172) schreibt: „Die dialogische Orientierung ist 
jedem Wort eigentümlich. Sie ist die natürliche Einstellung jedes lebendigen Wortes.“ 
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primär auf der Ebene der Zeichenauswahl. Auch die gemeinsame Referenz un-
terschiedlicher Zeichen auf außersemiotische Gegenstände und Sachverhalte, 
also eine auf das polysemiotische Gebilde zugeschnittene Referenzsemantik, fällt 
in diese Beschreibungsdimension. Hermeneutische Text- und Kommunikatana-
lysen arbeiten dabei mit der Grundannahme, dass die Kohärenz nicht eine im 
Text, sondern eine in der Rezipienten-Text-Interaktion angelegte Größe be-
schreibt (vgl. Abschn. 3.4.2). Ohne Rezipienten wird kein Sinn konstituiert (vgl. 
Holly 2010: 365). Texte und Kommunikate entsprechen einmal mehr, einmal we-
niger den präexistenten Kohärenzerwartungen des Rezipienten. Dies ist z. B. ab-
hängig von der Konzeption und Deutung des Kommunikats als instrumentell o-
der ästhetisch (vgl. Abschn. 3.2.1 und 3.5.1).  
Die Begriffe der ‚synsemantischen Relationen‘ und der ‚synsemiotischen 
Kohärenz‘ bezeichnen die ganzheitliche Vorstellungswelt, die sich bei der Inbe-
zugsetzung der Elemente unterschiedlicher Zeichensysteme im polysemiotischen 
Komplex durch einen Interpreten ergibt. Synsemiotische Kohärenz ist eines der 
herausragenden Charakteristika des polysemiotischen Gebildes und Ursache da-
für, dass dieses nicht als bloße Addition unterschiedlich gearteter Zeichen aufzu-
fassen ist, sondern vielmehr eine übersummative Einheit im Sinne der Gestalt-
theorie darstellt. In Bezug auf (schriftsprachliche) Texte haben bereits Stolze 
(vgl. 2003: 153, 186) und vor ihr Paepcke auf den Umstand hingewiesen, dass 
die semantische Dimension von Texten sich nicht aus der Addition der diskreten 
Sprachzeichen ergibt: 
Der Text ist keine Summe, sondern eine komplizierte Relation von Elementen. In 
einem Text gibt es ein Nebeneinander, Miteinander, Zueinander, Gegeneinander, 
Durcheinander. Alles hängt miteinander zusammen, knüpft aneinander an, verweist 
aufeinander. (Paepcke 1986: 103) 
Die Übersummativität ist somit bereits in diesen Ausführungen zum Text und 
dann auch in den Abhandlungen zum polysemiotischen Gebilde vorrangig als 
semantische Kategorie aufzufassen. Der Sinn des polysemiotischen Gebildes er-
gibt sich erst auf der Grundlage einer Interpretation aller Konstituenten und v. a. 
der zwischen ihnen bestehenden Relationen (vgl. z. B. Binder 1975: 86, 96; Oo-
men 1975: 48; Keppler 2010). Auf die Übersummativität im dramatischen poly-
semiotischen Komplex haben Fischer-Lichte (1994: 199), in Ton-Wort-Gebilden 
Brecher (1911: 12), Kaindl (1992: 60; 1995: 33, 39f.; 1996: 60; 2004: 254ff.; 
2016: 122) und Schmusch (2009b: 16), in Text-Bild-Gefügen Oomen (1975: 
258f.), Schmitz (2011: 34) und wieder Kaindl (1998a: 102) aufmerksam ge-
macht. In diesem Sinne ist in der Polysemiotizitätsforschung stellenweise auch 
die Rede von einer „semantischen Multiplikation“ (Bucher 2011a: 127, 152; 
2011b: 136), oder es findet in diesem Kontext der – wiederum einschlägig präfi-
gierte – Begriff der „Synergie“ (Klemm/Stöckl 2011: 11; Schmitz 2011: 25, 34) 
Verwendung. Für Schmitz (2007: 93) z. B. ist die zeitgenössische Kommunika-
tion eine der „synergetische[n] Übergänge, Verbindungen und Metamorphosen“ 
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und weist deswegen auf die eminente Wichtigkeit einer konsistenten Polysemio-
tizitätsforschung hin. 
In diesem auf die Semantik polysemiotischer Kommunikate abzielenden 
Abschnitt kann das nun mehrfach angedeutete Konzept der Transkriptivität an-
gesprochen werden, das von Jäger (2002, 2010) u. a. für polysemiotische Gebilde 
erarbeitet und von Holly (2009, 2020, 2011) zur Analyse derselben mehrfach 
herangezogen worden ist. Die Grundpfeiler dieser „transkriptionstheoretische[n] 
Medienanalyse“ stellen diese beiden Autoren in einer exemplarischen Studie 
(vgl. Holly/Jäger 2011) sogar gemeinsam vor. Andere Beiträge, die sich bei der 
Analyse polysemiotischer Kommunikate diesem Ansatz verpflichtet fühlen, sind 
in einem von Stöckl (2010) herausgegebenen Band zusammengetragen. Bei der 
Transkriptionstheorie handelt es sich um einen Ansatz, der „in gewollt skriptura-
ler Metaphorik“ (Holly 2011: 234) die semantischen Wechselwirkungen zwi-
schen (unterschiedlich gearteten) Zeichen untersucht und „davon ausgeht, dass 
Bedeutungen grundsätzlich das Ergebnis verschiedener ‚Transkriptions‘-Verfah-
ren der Paraphrase, Explikation, Erläuterung, Kommentierung oder Übersetzung 
sind“ (ebd.). Nicht zu verwechseln ist diese Theorie des intersemiotischen Tran-
skribierens mit der ebenso in der Polysemiotizitätsforschung erkannten Notwen-
digkeit, schriftliche und damit wissenschaftlich auswertbare Transkriptionsver-
fahren zur Beschreibung und Analyse aller ein polysemiotisches Kommunikat 
konstituierenden Zeichen zu erarbeiten (vgl. Flewitt et al. 2009; Schneider/Stöckl 
2011: 28ff.). 
Kritik erfährt dieser von Jäger vorgestellte theoretische Ansatz durch Bu-
cher (2011a: 135ff.), der im Terminus ‚Transkription‘ eine unglücklich gewählte 
Metapher begrenzten heuristischen Werts sieht (ebd.: 137). Für ihn ist die Nach-
frage durchaus legitim, inwiefern Transkriptionen im herkömmlichen wörtlichen 
Verständnis die genannten Verfahren der Paraphrase, Explikation, Erläuterung, 
Kommentierung oder Übersetzung überhaupt zulassen, wo doch diese Verfahren 
der Veränderung ursprünglich gegebener Information nicht zu den angestammten 
Funktionen einer im Wesentlichen erhaltenden Operation wie der Transkription 
zählen. Nach Buchers Einschätzung ist nicht vollständig geklärt, inwiefern die 
skripturale Metaphorik im Hinblick auf die semantischen Relationen zwischen 
unterschiedlich gearteten Zeichen aufzuschlüsseln ist (vgl. ebd.). Am ehesten 
müsste man, wenn man sich einmal die Aufgabe der wörtlichen Paraphrase der 
Metapher stellt, die beteiligten Entitäten – das Präskript, den Transkribenten, den 
Transkriptionsprozess und das Skript – folgendermaßen auffassen: Das ‚Prä-
skript‘ meint eine Zeichenmenge im polysemiotischen Gebilde, die für sich ge-
nommen nicht bzw. nicht vollständig verständlich und daher als „defizitär“ (vgl. 
Holly 2009: 397) einzustufen ist. Zu dieser tritt eine Zeichenmenge hinzu, die 
gewissermaßen als ‚Transkribent‘ durch die Mittel Paraphrase, Explikation, Er-
läuterung, Kommentierung oder Übersetzung (entspricht dem ‚Transkriptions-
prozess‘) das Verständnis des Präskripts ermöglicht, um schließlich zu dem 
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Ergebnis zu gelangen, welches man post factum ein verständliches ‚Skript‘ nen-
nen könnte.156 Jäger beschreibt diesen Vorgang als Übergang von einer kommu-
nikativen Störung hin zur kommunikativen Transparenz (s. u.).  
Bucher, der mit seinem Fokus auf die Rezipient-Werk-Interaktion einen 
hermeneutischen Blickwinkel einnimmt, meldet an diesem Punkt seine Beden-
ken an: Die Sinnkonstitution erfolgt in der dialogischen Interaktion des Rezipi-
enten – samt seinen Wissensbeständen – mit dem polysemiotischen Werk. Die 
Transkriptionstheorie, zumindest die Transkript-Metapher, aber klammert den 
Rezipienten als zentrale Figur des Verstehensvorgangs weitgehend aus. In die-
sem Sinne kann an die von Mounin (1967: 21) in einer übersetzungswissenschaft-
lichen Studie bereits geäußerte These erinnert werden, wonach die Transkription 
als automatisierbarer Mechanismus und damit als vollkommen anderer Prozess 
anzusehen ist als das von hermeneutischen Erwägungen geleitete Übersetzen. 
Die Transkriptionstheorie folgt der Vorstellung, dass die Bedeutungen in den 
Zeichen selbst liegen. Sie arbeitet mit der impliziten Annahme, dass die unter-
schiedlichen Zeichen an sich schon abgrenzbare Bedeutungen haben und auch 
im polysemiotischen Komplex ihre „autochthonen Semantiken“ (Holly 2009: 
404) beibehalten. Mit dem Theorem des rezipientenseitigen Wohlwollens be-
rücksichtigt der hiervon abweichende hermeneutische Ansatz hingegen konse-
quent, dass die Sinnkonstitution auch das oben beschriebene Phänomen des Zei-
chenlernens bzw. der Geburt von Zeichen miteinschließt (vgl. Abschn. 3.4.2) und 
dass die Semantiken unterschiedlicher Zeichentypen nicht als „autochthon“ auf-
gefasst werden können (vgl. Kap. 3.6). 
Insgesamt verwendet die Transkriptionstheorie den Terminus und die Vorstel-
lung der Transkription zur Bezeichnung dessen, was die hermeneutische For-
schung ‚Verstehen‘ nennt. Jäger (2010: 317) formuliert:  
Transkription ließe sich dann beschreiben als der jeweilige Übergang von Störung 
zu Transparenz, von De- zu Rekontextualisierung der fokussierten Zeichen/Medien. 
Während Störung als Ausgangspunkt das transkriptive Verfahren der Remediation 
in Gang setzt und das Zeichen/Medium als (gestörter) Operator von Sinn in den Fo-
kus der Aufmerksamkeit rückt, lässt sich Transparenz als der Zustand ungestörter 
medialer Performanz ansehen, in dem das jeweilige Zeichen/Medium mit Bezug auf 
den Gehalt, den es mediatisiert, verschwindet, transparent wird.  
Im Rahmen der vorliegenden Arbeit drängt sich diesbezüglich die Frage auf, in 
welcher Hinsicht denn ästhetische Zeichenverbindungen überhaupt danach stre-
ben, transparent zu werden (vgl. Greiner 2004: 19) und sie nicht sogar eine vor-
sätzliche kommunikative Störung im Sinne Jägers bewirken wollen (s. o.). Der 
                                                             
156  Als problematisch kann an dieser Metapher auch die Tatsache erachtet werden, dass in 
gängigen Transkriptionsprozessen das Transkript sein Präskript ersetzt. Die Strukturen im 
polysemiotischen Gebilde ersetzen aber nicht einander, sondern ermöglichen dem Rezi-
pienten die Konstitution von Sinn in der Interaktion mit allen beteiligten und sich bedin-
genden, sich jedenfalls in der ‚Transkription‘ nicht konsumierenden Zeichen. 
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Interpret künstlerischer Zeichenprozesse interessiert sich ja eben auch für die 
(dingliche) Präsenz des Zeichens, sein „langer Blick“ oder „Starren“ (Assmann 
1988: 237ff.) resultiert ja geradezu aus der Intransparenz bzw. Intransitivität des-
selben. Auch ist zu fragen, inwiefern sich die herkömmliche Vorstellung vom 
Transkript als verlässlichem und gültigem Endprodukt auch als Sinnbild für dy-
namische Verstehensprozesse eignet, die ja gemäß der hermeneutischen For-
schung seit Schleiermacher nie als endgültig abgeschlossen oder eben als voll-
ständig ‚transkribiert‘ bzw. transparent gelten können (vgl. Stolze 2003: 45, 57, 
222). Obwohl also die Transkriptionstheorie der Polysemiotizitätsforschung ei-
nige wichtige Impulse zu geben vermag, findet die allgegenwärtige, in ihrem 
Rahmen ja explizit intendierte skripturale Metaphorik (vgl. Jäger 2002: 30; Holly 
2010: 365; 2011: 234) in der vorliegenden Arbeit keine weitere Beachtung, da 
mit ihr mehr oder weniger implizit auch Vorstellungen übermittelt werden, die 
mit hermeneutischen Einsichten nicht in Übereinstimmung zu bringen sind. Die 
in der von Jäger und Holly herangezogenen Metapher bestimmende Skripturalität 
vermittelt z. B. auch die Vorstellung von Übersetzbarkeit eines polysemiotischen 
Komplexes in eine lineare Zeichenfolge, die aber – wie im folgenden Abschnitt 
(3.5.3) eingehend beschrieben wird – nicht immer angebracht ist. 
In dem obigen, aus Austins Vorlesungen stammenden Zitat war die Rede 
davon, dass bei kommunikativen Handlungen verbale und nonverbale Zeichen 
sowie generell auch der situative Kontext zueinander „passen“ müssen (vgl. 
1962/2007: 31). Auf einer von Austin wohl auch intendierten allgemeinen Ebene 
zeugen natürlich alle hier beschriebenen Arten synsemiotischer Bezugnahme 
(Sympraxis, Synsemantizität, Syntaktik, Symphysis) davon, wie (unterschiedli-
che) Zeichen zueinander ‚passen‘ können. In einem enger gefassten Verständnis 
handelt es sich aber bei den Überlegungen zur Passung von Zeichen eher um ein 
semantisches Phänomen. In dieser Hinsicht interessieren den Erforscher poly-
semiotischer Kommunikate „Bedeutungsgegensätze und Bedeutungsanalogien“ 
(Stöckl 2004a: 269) zwischen Zeichen unterschiedlicher Provenienz. Wenn 
ganze Kommunikate oder Teile davon auf eine bestimmte Sinnhypothese hin un-
tersucht und passende Zeichen unterschiedlichen Typs zur Bestätigung dieser 
Sinnhypothese gefunden werden, können in Anlehnung an bekannte sprachse-
mantische Studien über semiotische Grenzen hinweg verlaufende ‚Zeichen-
netze‘, ‚Zeichenfelder‘157 bzw. ‚Isotopie-Ebenen‘ausfindig gemacht und analy-
siert werden. Auf die Rolle der Isotopie (vgl. Greimas 1966/1971; Kallmeyer et 
al. 1974: 143ff.) für das (translatorische) Verständnis vom polysemiotischen 
Ausgangskommunikat wird aus platzökonomischen Gründen nicht an dieser 
Stelle, sondern erst in Abschnitt 4.2.2 eingegangen. 
                                                             
157  Die Wortbildung erfolgt analog zu der in der Linguistik bekannten Terminologie: „Wort-
netze“ (Weinrich 1976: 14) und „Wortfeld“ (vgl. Trier 1931: 1–26; L. Schmidt 1973; Co-
seriu 1967/1974). 
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Im Wesentlichen lassen sich synsemantische Beziehungen zwischen unterschied-
lichen Zeichen in zwei Gruppen unterteilen: Man unterscheidet die synsemanti-
sche Korrespondenz und die synsemantische Kontradiktion. Die erstgenannte 
Kategorie kann weiter unterteilt werden in synsemantische Redundanz und synse-
mantische Komplementarität.158 Diese Dreiteilung entspricht auch einer von 
Kaindl in Bezug auf die Comicübersetzung vorgenommenen Unterscheidung der 
illustrierenden, kommentierenden oder kontradiktorischen Bezugnahme der Ele-
mente eines Zeichensystems auf die eines anderen (vgl. 2015: 37; 2016: 128). 
Das Fehlen synsemantischer Relationen zwischen dennoch gewissermaßen ‚ge-
meinsam‘ (d. h. symphysisch) auftretenden Strukturen kann als gesonderte Kate-
gorie in die Systematik mit hineingenommen und als semantische Indifferenz be-
zeichnet werden. 
Solche Typologisierungen kritisieren Bucher (2011a: 129ff.) und Steinsei-
fer insofern, als sie die „unabhängige Interpretation der [...] Relata“ (Steinseifer 
2011: 182), d. h. der unterschiedlichen Zeichen, als künstlich herbeigeführte und 
wenig ersprießliche Aufspaltung des Zeichenverbundes werten. In dieser Hin-
sicht behalten sie sicher Recht: Das polysemiotische Kommunikat ist nun einmal 
in den meisten Fällen in seiner Gänze gegeben. Im polysemiotischen Gebilde 
sind alle beteiligten Zeichen „gleichursprünglich“ (Keppler 2010: 447) an der 
Sinnkonstitution durch einen Rezipienten beteiligt. Das im polysemiotischen Zei-
chengeschehen Wesentliche ereignet sich in der Inbezugsetzung aller Zeichen 
durch den Rezipienten. Für sich genommen sind die separat beschriebenen Be-
standteile also tatsächlich sinnreduzierte oder, wie Schmitz (2011: 33) es aus-
drückt, „sinnlose Fragmente aus einem Sinnbruch“. Die Rezeption der Elemente 
eines einzigen Zeichentyps eines polysemiotischen Kommunikats, wie sie z. B. 
Kvam (2014: 118, 131) als Bedingung für „intersemiotische Texte“ wie Kunst-
lieder ansieht, gehört weder in den Interessensbereich einer allgemeinen noch in 
den einer translationsorientierten Polysemiotizitätsforschung. Wenn nämlich der 
Text eines Kunstlieds losgelöst von der hinzukomponierten Musik ‚konsumiert‘ 
werden kann, ist er aus dem Blickwinkel der Polysemiotizitätsforschung als Un-
tersuchungsgegenstand nicht brauchbar. Ebenso macht es ein Libretto, das von 
der Musik losgelöst rezipiert werden wird, bei seiner Übersetzung auch nicht er-
forderlich, dass auf die translatorischen Implikationen der Musik geachtet wird. 
Der in einem CD-Booklet abgedruckte zielsprachliche Text einer Oper z. B. stellt 
zwar auch die Übersetzung eines Librettos dar, ist aber nicht (unbedingt) singbar, 
d. h. der Übersetzer hat nicht konsequent auf die synsemiotischen Verbindungen 
zwischen Musik und Sprache geachtet. Insofern ist, um ein weiteres Beispiel zu 
nennen, der Übersetzer von Wilhelm Müllers Gedichtzyklus Die Winterreise 
noch lange nicht der Übersetzer von Schuberts gleichnamigen Liedtexten. 
                                                             
158  Der Begriff der Komplementarität findet sich auch in einer Studie von de la Motte-Haber 
(1977), die ihn gewissermaßen synonym zum hier verwendeten Begriff der Polysemioti-
zität verwendet und nicht alleine in Bezug auf die Semantik im Kommunikat. 
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Die angeführte Typologisierung synsemantischer Beziehungen – Redundanz, 
Komplementarität, Kontradiktion und Indifferenz – ist dennoch für die Polysemi-
otizitätsforschung von Nutzen. Sie ist keineswegs als Anleitung für die Interpre-
tation polysemiotischer Gebilde zu werten, die zuerst eine strikt analytische, d. h. 
eine getrennt nach Zeichentypen vorgehende, und dann eine integrative Beschrei-
bung des polysemiotischen Kommunikats vorsieht (vgl. zu dieser Vorgehens-
weise z. B. Hennecke 2010: 358f.; 2015: 207). Sie ist vielmehr das Ergebnis einer 
während und nach der Gesamtinterpretation durch den wissenschaftlichen Ana-
lytiker erfolgenden Zuweisung der gewonnenen Informationen zu einem jewei-
ligen Zeichentyp, um so die Plausibilität einzelner Interpretationsschritte rekapi-
tulierend nachvollziehbar zu machen. Auch hier wieder ist die vorgenommene 
Typologisierung lediglich ein heuristisches Instrument der Polysemiotizitätsfor-
schung, das aber die realiter um ein Vielfaches komplexeren und die semioti-
schen Ressourcen stets zusammen berücksichtigenden kognitiven Prozesse nicht 
vollständig abzubilden vermag. Im Einklang mit der hermeneutischen Richtlinie, 
dass das Ganze und die Teile immer als aufeinander bezogen zu betrachten sind 
– und in diesem Fall gelten das polysemiotische Kommunikat als Ganzes und die 
unterschiedlichen Zeichenarten als Teile –, muss den Teilinterpretationen, die 
sich allein einem Zeichentyp zuwenden, keine voneinander unabhängige Exis-
tenz zugesprochen werden. Im Folgenden soll daher auf die zu Recht bestehen-
den Kategorien synsemantischer Bezugnahme eingegangen werden. 
Sind die Bedeutungen von Elementen unterschiedlicher Zeichen „konver-
gent“ (Kloepfer 1977: 129), d. h. stützen sie einander in der Aussage, kann von 
synsemantischer Korrespondenz gesprochen werden. Dabei können verschie-
dene Grade der Passung von Zeichen unterschieden werden, die von der synse-
mantischen Redundanz hin zur synsemantischen Komplementarität reichen. Die 
Rede davon, dass zwischen Zeichen Parallelen bestehen (Hickethier 2001: 95; 
Mälzer 2015: 60), dass sie sich bestätigen, verstärken, illustrieren, modifizieren, 
abschwächen (vgl. Fischer-Lichte 1990: 30; 1994: 199), ergänzen, erläutern und 
betonen (vgl. Kaindl 1998: 195) können, zeugt vom Facettenreichtum synseman-
tischer Bezugnahmen im Kontinuum zwischen Redundanz und Komplementari-
tät. P. Schmitt z. B. unterscheidet mit Bezug auf Bild-Text-Konglomerate illust-
rativ informative, additiv informative, redundant informative und exklusiv 
informative nonverbale Elemente, die er den Nonverbalia mit bloß dekorativer 
Funktion entgegensetzt (vgl. 2002: 194ff.). 
Von synsemantischer Redundanz kann dann die Rede sein, wenn die im 
Umgang mit einem Kommunikat gewonnenen Informationen z. B. sowohl aus 
den verbalen als auch den nonverbalen Anteilen hätten gewonnen werden kön-
nen. Die Existenz synsemantischer Redundanz ist allerdings ernsthaft in Frage 
gestellt worden, denn unterschiedliche Zeichen implizieren immer auch eine in-
terpretatorische Differenz (Stöckl 2012: 248). Synsemantische Redundanz liegt 
am ehesten dort vor, wo die pragmatischen Dimensionen der unterschiedlichen 
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Zeichenverwendungen ausgeklammert werden und man sich allein auf die Sinn-
dimensionen konzentriert, die – so scheint es – von den am jeweiligen Werkaus-
schnitt teilhabenden sprachlichen, musikalischen oder piktorialen Zeichen tat-
sächlich gedoppelt werden können. Der Unterschied liegt dann im abweichenden 
pragmatischen Stellenwert der Zeichen: Bilder z. B. beeinflussen die Verstehens-
leistung bestimmter Informationen leichter als verbale Zeichen und wirken in 
vielen Fällen anschaulicher als diese (vgl. Nöth 2000: 493). In kommunikations-
theoretischer Hinsicht könnte die Übermittlung synsemantisch redundanter Zei-
chenkonfigurationen als Strategie erachtet werden, um die bei jeder Kommuni-
kation gegebene Gefahr des Rauschens bzw. der Störung zu reduzieren. 
Synsemantische Komplementarität liegt dort vor, wo Elemente unter-
schiedlicher Zeichensysteme einander zu einem kohärenten Gesamtsinn ergän-
zen bzw. eine „wechselseitige Erschließung des Sinns“ (Steinseifer 2011: 182) 
erlauben. Bei der Kommunikatanalyse kann man dabei auch weiter unterteilend 
vorgehen und – wie es Kalverkämper für Text-Bild-Beziehungen vorgeschlagen 
hat – auch eine Hierarchisierung der an einem Kommunikat teilhabenden und 
sich ergänzenden Zeichen vornehmen. Insofern könnten Zeichenstrukturen im 
direkten Vergleich als gleich-, ober- oder unterwertig (vgl. Kalverkämper 1993: 
223) charakterisiert werden. Dominanzverhältnisse zwischen den Zeichenres-
sourcen können auch charakteristisch für eine Kommunikatsorte sein: So ist z. B. 
in einer wissenschaftlichen Abhandlung den verbalen Zeichen i. d. R. eine semi-
otische Hegemonialstellung zu attestieren, während sich in ästhetischen poly-
semiotischen Komplexen wie dem Comic und der Oper schon ein differenzierte-
res Bild der synsemantischen Zeichenverhältnisse präsentiert. 
Bei der gegenseitigen semantischen Einflussnahme der Zeichen kann es 
sich, wie oft richtig dargestellt wird, zwar um eine Bedeutungsdeterminierung159 
handeln; dies heißt aber nicht zwangsläufig, dass die gegenseitige Einflussnahme 
der Zeichen lediglich monosemierend wirkt. Zumal im künstlerischen Bereich ist 
die gegenseitige Steigerung des eigenen Bedeutungspotenzials eines Zeichens 
durch die Interaktion im Zeichenverbund stets als Möglichkeit gegeben.160 Stöckl 
bemerkt z. B. zur Text-Bild-Interaktion: „An der Schnittstelle [...] entsteht ein 
                                                             
159  K. Bühler (1934/1982: 156) spricht von „Diakrise“, Binder (1975: 86) vom sich gegen-
seitig „präzisierenden Korrektiv“, Stolze (2003: 187) und Schmitz (2003a: 244) von der 
„monosemierenden“ Funktion der unmittelbaren Zeichenumgebung. 
160  Die Aussage, dass synsemantische Relationen nicht immer eine Bedeutungsdeterminie-
rung anstreben, ist m. E. nicht – wie Ketola (2016: 72) suggeriert – gleichzusetzen mit der 
Aussage, dass sich die unterschiedlichen Zeichentypen unter bestimmten Umständen wi-
dersprechen können (s. Abschn. 3.5.2). Der Grund liegt m. E. darin, dass sich der Wider-
spruch zwischen zwei Zeichen (unterschiedlichen Typs) nur nach der Determinierung der 
Zeichen einstellen kann und dieser daher nicht zwangsläufig mit der ästhetischen Steige-
rung des Sinnpotenzials der Zeichen zu tun hat. Deswegen muss auch die synsemantische 
Kontradiktion, wie sie im Folgenden erläutert wird, nicht unbedingt zu Übersetzungs-
schwierigkeiten führen. 
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semantischer ‚Spielraum‘, der Möglichkeiten für Bedeutungsverschiebungen, 
Vagheit und Doppeldeutigkeiten bietet“ (Stöckl 2004: 225). In Bezug auf die 
Werbung hat Kloepfer (1990: 10) angemerkt, dass verschiedene Zeichen im Rah-
men polysemiotischer Interaktion aufeinander semantisch „steigernd“ wirken. 
Auch Oomen (1975: 259) hat die Rezeption von Comics als „Herstellen einer 
sich steigernden Wechselbeziehung zwischen Wort und Bild“ beschrieben. Po-
lysemiotische Zeichenkombinationen streben in diesem Sinne nicht immer eine 
gegenseitige Monosemierung bzw. Disambiguierung und damit eine die Kom-
munikation erleichternde Verengung des Sinnpotenzials der Zeichen an, sondern 
können ambiguierend wirken, Sinnpotenziale eröffnen und semantische Po-
lyvalenz generieren. Auch dieser hermeneutische Gedanke161 sollte von der Po-
lysemiotizitätsforschung berücksichtigt werden. Dagegen gilt die Polysemiotizi-
tät in streng instrumentell verwendeten Kommunikaten nicht so sehr als Mittel 
zur Sinnpotenzierung, sondern in pragmatischer Hinsicht als „wechselseitige 
Kompensation der jeweiligen Schwächen der Einzelmodi“ (Holly 2009: 399). 
Bei der Vorstellung einer translationsrelevanten semantischen Analyse polysemi-
otischer Kommunikate (s. Abschn. 4.2.2) wird nicht auf die Begriffe ‚Monose-
mierung‘ oder ‚Kompensation‘, sondern auf den m. E. nüchterneren Begriff der 
Isotopie rekurriert. 
Besteht zwischen den Bedeutungen von Elementen unterschiedlicher Zei-
chen eine Beziehung „produktiver Spannung“ (Greiner 1999: 103) oder sind sie 
gar „divergent“ (Kloepfer 1977: 129), widersprechen also einander in der Aus-
sage, kann von synsemantischer Kontradiktion die Rede sein. Eine synsemanti-
sche Kontradiktion findet man, soll sie nicht als Manko oder ‚Rauschen‘ gewertet 
werden, vermehrt in Kommunikaten, mit denen keine rein instrumentelle Kom-
munikation intendiert ist. Denn synsemantische Kontradiktion wendet sich gegen 
das Prinzip der kommunikativen Effizienz und hat ein erschwertes Verständnis 
des Kommunikats zur Folge (vgl. Stöckl 2004a: 228). Angeführt sei ein weiteres 
Mal Hennecke, die schreibt: „Wenn der Rezipient [...] bei einer Gebrauchsanlei-
tung erst übergeordnete gedankliche Operationen ausführen müsste, um Text und 
Bild miteinander in Einklang zu bringen, dann wäre dies kontraproduktiv und der 
Funktion der Textsorte entgegengesetzt“ (2015: 227). Es gibt also Kommunikat-
sorten, in denen die synsemantische Kontradiktion als Gestaltungsmittel für den 
Produzenten i. d. R. als nicht adäquat erachtet und vom Rezipienten dementspre-
chend auch nicht erwartet wird.  
Produktiv ist das Prinzip synsemantischer Kontradiktion allerdings, wie 
auch in der Korpusanalyse (s. Kap. 5) ersichtlich wird, in ästhetischen polysemi-
otischen Kommunikaten. Solche Fälle sind für die Ästhetik, Semiotik und Her-
meneutik von besonderem Interesse, weil sie leibhaftig gewordener Ausdruck 
                                                             
161  Stolze (2003: 102) stellt in Bezug auf Texte fest: „Hermeneutisches Verstehen, das nicht 
bloß lernorientiert ist, führt eher zur ‚Informationspotenzierung‘ statt zur Informationsre-
duktion im Sinne einer erinnerten Zusammenfassung des Inhalts.“ 
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des dialogischen Prinzips sind, das Bachtin für den Roman so eindrücklich be-
schrieben hat. Für ihn ist die ‚Dissonanz‘ von Bedeutungsdimensionen nicht ein 
beliebiges Gestaltungsmittel im Roman, sondern die Grundkomponente jeder 
Romanpoetik (vgl. Agnetta/Cercel 2017: 196ff.). Jede Textaussage ermöglicht 
dem Interpreten vielfältige und stellenweise einander entgegengesetzte Interpre-
tationen. Beim polysemiotischen Gebilde bleibt es nicht bei dieser von Bachtin 
beschriebenen Dissonanz, denn durch die Elemente unterschiedlicher Zeichen-
systeme kann die Kontradiktion der Bedeutungsebenen auch in den Signifikanten 
und Zeichenträgern Gestalt annehmen: Eine fröhliche Melodie kann einem erns-
ten Text widersprechen und doch zeitgleich zu ihm aufgeführt werden. Genauso 
kann das typographische Design eines Textes oder eine im ersten Moment als 
unpassend zur Textaussage empfundene Hintergrundfarbe eine gewisse Span-
nung zu ebendiesem Textgehalt aufbauen. Da eine solche Dissonanz bzw. Kont-
radiktion aber so augen- und ohrenfällig ist, zwingt sie den wohlwollenden Rezi-
pienten gewissermaßen zu einer aussöhnenden Interpretation, um den Wider-
spruch in einem kohärenten Kommunikatsinn aufgehen zu lassen. 
Zuletzt sei hier auch jene Art von Fällen erwähnt, in denen Zeichenstruktu-
ren und Zeichenkomplexe trotz der unmittelbaren räumlichen wie zeitlichen 
Nähe zueinander (Syntopie und Synchronität), also trotz des Bestehens symphy-
sischer Beziehungen (vgl. Abschn. 3.5.4), nicht als einander semantisch beein-
flussend interpretiert werden können. Ein solcher Fall ist bspw. dort zu beobach-
ten, wo auf der Doppelseite eines Männer-Lifestyle-Magazins auf der einen Seite 
ein (u. U. bebilderter) Artikel zur Fettverbrennung und auf der anderen Seite die 
Werbeanzeige eines Autoherstellers geschaltet ist. Ein weiteres Beispiel lässt sich 
an der historischen Aufführungspraxis von Barockopern veranschaulichen, in der 
die jeweils aufzuführende Hauptoper durch Tanz- und Schauspieleinlagen sowie 
auch musikdramatische Intermedien unterbrochen wurde (vgl. Strohm 1979: 
115f.). In solchen Fällen kann man das (weitgehende) Fehlen synsemantischer 
Beziehungen beobachten; bei der Beschreibung dieser Phänomene kann daher 
von semantischer Indifferenz die Rede sein. Steinseifer (2011: 181) spricht in 
diesem Kontext auch von „Diskrepanz“. Das Auftreten semantischer Indifferenz 
bedeutet allerdings nicht das Fehlen jeglicher Relation zwischen den ‚nebenei-
nander‘ befindlichen Zeichenstrukturen bzw. -komplexen. Die Kontiguität der 
Zeichenstrukturen führt zwar nicht zur Vermutung synsemiotischer Kohärenz als 
semantischer Kategorie (vgl. Schmitz 2003a: 256), doch erst das Vorliegen 
sympraktischer, syntaktischer oder symphysischer Verbundenheit macht die 
Rede von der synsemantischen Indifferenz erst sinnfällig. Zum Lifestyle eines 
prototypischen und die o. g. Zeitschrift erwerbenden Mannes gehören Ratschläge 
zum Körperbewusstsein wohl genauso dazu wie Informationen über die neuesten 
Automobile. Auch in den in einschlägigen Quellen bekundeten Fällen mehrstün-
diger Opernaufführungen wirkten die Heterogenität einer Hauptaufführung und 
mehrerer Zwischeneinlagen (Intermedien) zusammen, um der Funktion der 
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Publikumsunterhaltung bzw. höfischer Selbstdarstellung zu entsprechen: Das 
Theaterpublikum bestand auf einer gewissen Abwechslung, die z. B. eine (in Mu-
sik gesetzte) Tragödie mit ihrem ernsten Stoff und der Befolgung der aristoteli-
schen Forderung nach Einheit der Zeit, des Ortes und der Handlung womöglich 
nicht bieten konnte (vgl. Leopold 2006: 15; 26ff.).162 Eine ähnliche Unterhal-
tungsfunktion kommt der losen Aufeinanderfolge von einander synsemantisch 
indifferenten Videoclips im Musikfernsehen zu (vgl. Jost et al. 2010: 472). 
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die Frage nach dem Kommunikat-
sinn eines der zentralen Anliegen einer Polysemiotizitätsforschung darstellt, die 
sich mit ästhetischen Artefakten auseinandersetzt. Nicht allein die Bedeutungs-
potenziale isolierter Zeichen auf der Ebene des Zeichensystems sind ausschlag-
gebend, sondern die Isotopieebenen im gesamten Kommunikat als semiotischer 
Okkurrenz (vgl. Abschn. 4.2.2). Diese Feststellung bestätigt die in Abschnitt 
3.4.1 angeführte zweite Prämisse, die den Erforscher ästhetischer Artefakte dazu 
anhält, sein Augenmerk von der generellen Ebene des Zeichensystems auf die 
Ebene des konkreten Zeichenvorkommens und die vom Werk generierte Bedeu-
tungsvielfalt zu richten. Die hier dargestellte Typologie der synsemantischen Re-
lationen wird ergänzt durch die Beschreibung vom ‚Verstehen polysemiotischer 
Kommunikate‘, dem aus platzökonomischen Gründen erst in Abschnitt 4.2.2 
nachgegangen werden kann, weil die Verstehenstätigkeit explizit als Kompo-
nente des Übersetzungsprozesses konzeptualisiert werden soll. 
3.5.3 Syntaktische Relationen 
Charakteristisch am Konzept der Synsemiotizität ist das gemeinsame Auftreten 
der Signifikanten in einem als ‚in sich geschlossen‘ perzipierten Komplex. Wir 
bezeichnen diese Art der Verknüpfung unterschiedlicher Zeichen zu einem sog. 
Superzeichen als syntaktische Relationen bzw. als synsemiotische Kohäsion. Das 
gemeinsame Auftreten der Zeichen an einem Ort nennt man dabei Syntopie, de-
ren gemeinsames Auftreten in der Zeit Synchronität.163 Auf der nachfolgend be-
schriebenen syntaktischen Ebene interessiert vornehmlich die Oberflächenstruk-
tur164 des polysemiotischen Komplexes, d. h. die Frage nach der Kombination 
                                                             
162  Dennoch gab es zuweilen auch Tendenzen, die Intermedien auf die Handlung der Haupt-
aufführung abzustimmen und somit mehr oder weniger lockere synsemantische Bezüge 
zwischen ihnen zu etablieren (vgl. Leopold 2006: 30). 
163  Syntopie und Synchronität bedingen natürlich einander. Mit den Begriffen wird lediglich 
akzentuiert, ob bei einer Kommunikatanalyse eher örtliche oder aber zeitliche Kontingen-
zen in den Fokus rücken. Einen besonderen, weitgefassten Gebrauch des Synchronitäts-
begriffs legen Mayoral et al. (1988: 359) nahe, die mit ihm sowohl die syntaktischen als 
auch semantischen Wechselwirkungen im polysemiotischen Kommunikat bezeichnen. 
164  In dem Sammelband Oberfläche und Performanz (Linke/Feilke 2009) wird der Begriff 
‚Oberfläche‘ meistens mit der Materialität der Zeichenträger in Beziehung gebracht, in 
3.5  Synsemiotische Relationen in der Oper 
219 
 
und Anordnung der in einem Werk oder Werkausschnitt kopräsenten Signifikan-
ten. Die herkömmliche Semiotik unterscheidet auf dieser syntaktischen Ebene 
zwei Arten der Superzeichenbildung (vgl. Maser 1977: 93): zum einen die Ad-
junktion, d. h. ein Superzeichen entsteht durch die lineare Verkettung mehrerer 
Signifikanten (z. B. gesprochener Texte),165 und zum anderen die Agglomeration, 
d. h. die Superzeichenbildung erfolgt durch eine mehrdimensionale Signifikan-
tenverknüpfung (wie z. B. in Bild, Film oder Oper). Die dahinter stehenden Prin-
zipien sind zum einen das der Sukzessivität bzw. Linearität, zum anderen das der 
(perzipierten) Simultaneität. 
Die Relationen zwischen sprachlichen Zeichen, d. h. die Bezüge eines 
Sprachzeichens zum textinternen Umfeld bzw. Kotext (Catford 1965: 23, 31), 
werden in der Textlinguistik als ‚Kohäsion‘ bezeichnet. Zur ihrer Beschreibung 
liefert die Theorie von de Beaugrande/Dressler (1981) nachvollziehbarerweise 
lediglich die Mittel, die sich an der Sukzessivität bzw. Linearität der textkonsti-
tuierenden sprachlichen Zeichen orientieren. Denn in der chaîne parlée, wenn 
man den passenden Saussureschen (1916/2013: 122) Terminus bemühen will, 
liegen die Signifikanten in linearer und damit sukzessiver Verkettung vor.166 Im 
polysemiotischen Gebilde muss allerdings zusätzlich auch den Relationen zwi-
schen den simultan auftretenden und sich auch deswegen gegenseitig bedingen-
den Signifikanten nachgegangen werden. Aus diesem Grunde wird im Folgenden 
nicht von einem linguistischen als vielmehr von einem semiotischen Syntaxbe-
griff ausgegangen, wie ihn z. B. Morris vertritt. Gemäß seiner Definition wird auf 
syntaktischer Ebene untersucht, „wie Zeichen verschiedener Klassen kombiniert 
werden, um zusammengesetzte Zeichen zu bilden“ (1946/1973: 423). Dieser 
Syntaxbegriff kann sowohl auf unterschiedliche Wortklassen als auch auf Zei-
chen unterschiedlicher Provenienz und somit auch auf das polysemiotische Ge-
bilde angewendet werden. Die Beziehungen zwischen den Signifikanten unter-
schiedlicher Zeichentypen können in Anlehnung an die textlinguistische For-
schung als synsemiotische Kohäsion bezeichnet werden. Dieser Terminus wird 
hier in stringenterer Weise für die Signifikantenverknüpfung gebraucht als sein 
                                                             
dieser Arbeit dagegen in Anlehnung an de Beaugrande/Dressler (1981: 3f.) mit der Signi-
fikantenstruktur eines Kommunikats. Holz-Mänttäri (1984: 134) würde in diesem Kontext 
von „Textur“ sprechen. 
165  Sowohl bei schriftsprachlichen als auch bei mündlich geäußerten Texten ist die Möglich-
keit zu einer anderen als linearen Zeichenorganisation gegeben, etwa bei der Superposi-
tion von Schriftelementen (vgl. Stöckl 2004b: 10) und Redeanteilen. Syntopie und Syn-
chronie solcher Redeanteile können allerdings auch deren Aufnahme und Verständnis 
trüben. Sie werden deshalb in instrumentellen Kontexten vermieden, ja gelten sogar stel-
lenweise als ein Zeichen von Unhöflichkeit. 
166  Diese These abstrahiert in der für den CLG typischen Weise vom konkreten Redeereignis. 
Suprasegmentalia wie die prosodischen Merkmale einer Äußerung, die durchaus neue be-
deutungsunterscheidende und -tragende Elemente in die Redekette einführen, bleiben in 
strukturalistischen Studien oft außen vor. 
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textlinguistisches Pendant, das konzeptuell nicht trennscharf von der inhaltlich-
semantischen Kohärenz, d. h. den Bezügen zwischen den Signifikaten unter-
schiedlicher Zeichen, gelöst werden kann (vgl. Bußmann 32002: 352). In der vor-
liegenden Studie wird ‚Kohäsion‘ nur in Bezug auf die Signifikantenverknüp-
fung, ‚Kohärenz‘ nur in Bezug auf die Verknüpfung der Signifikate verwendet. 
Dennoch bleiben synsemiotische Kohäsion und synsemiotische Kohärenz 
eng miteinander verbunden. Schon textliche Kohärenz ist, wie Paepcke formu-
liert, abhängig von der Situierung der Glieder, die aufeinander bezogen werden 
können, und richtet sich nach syntaktischer Nähe: „Wenn unter Kohärenz eines 
Textes die Einheitlichkeit des im Text Mitgeteilten verstanden wird, dann heißt 
das: Sätze desselben Textstückes haben eine größere Kohärenz miteinander als 
mit Sätzen außerhalb dieses Textstückes“ (1986: 103). Auch für unmittelbar mit-
einander zusammenhängende Zeichen im polysemiotischen Gebilde – ob sie zum 
gleichen Zeichensystem gehören oder nicht – gilt: „Was gleichzeitig oder be-
nachbart [...] wahrnehmbar gemacht wird, wird wohl schon etwas miteinander zu 
tun haben, so darf nach der allgemeinen Griceschen Kooperationsmaxime ver-
mutet werden“ (Holly 2010: 364). Nicht nur müssen allerdings zwei syntaktisch 
miteinander kombinierte Elemente von einem Rezipienten auf ihre gegenseitige 
semantische Bezugnahme hin überprüft werden (auch dann, wenn sie auf den 
ersten Blick nicht zueinander passen wollen). Wie Kohäsion zu Kohärenz führen 
kann, bedingt auch – umgekehrt – die Kohärenz von Konzepten den Aufbau von 
textlicher bzw. synsemiotischer Kohäsion; denn die Bedeutungsdimensionen 
zweier Zeichen entscheiden, ob sie syntaktisch miteinander verknüpft werden 
können oder nicht. Syntaktische und semantische „Anschließbarkeit“ (Kallmeyer 
et al. 1974: 124f.) bedingen also einander sowohl in Texten als auch in polysemi-
otischen Kommunikaten. 
In der Polysemiotizitätsforschung ist mehrfach bemerkt worden, dass die 
Nonlinearität das Wesensmerkmal der polysemiotischen Gestaltung ist.167 Bei re-
zenten Analysen kommt dementsprechend nicht ein linear segmentierendes, 
‚strukturalistisches‘ Analyseverfahren zum Tragen, sondern es rückt die unter-
schiedliche Zeichen integrierende Einheit in den Fokus der Aufmerksamkeit. Die 
Text-Bild-Forschung hantiert aus diesem Grund, für ihren Untersuchungsbereich 
angemessen, mit Einheiten wie den „Sehflächen“ (Schmitz 2011) bzw. der „Dop-
pelseite“ (Steinseifer 2011), und berücksichtigt damit Größen, die sich von der 
Idee der eindimensionalen Linearität sprachlicher Signifikantenverkettung ent-
fernen (vgl. Ehlich 2005/2007: 615). Stöckl (2011: 57) fasst zusammen: „Werden 
Sprache und Bild räumlich ineinander integriert und fungieren sie als grafisch-
                                                             
167  Umgekehrt ist aber die Nonlinearität nicht unbedingt ein Anzeichen von Polysemiotizität, 
denn in rein musikalischen (i. d. R. monosemiotischen) Stücken kommen – wenn be-
stimmte musikalische Elemente denn als Zeichen aufgefasst werden – aufgrund ihrer spe-
zifischen Möglichkeit zur Mehrstimmigkeit sowohl die lineare Adjunktion als auch die 
nonlineare Agglomeration zum Tragen. 
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perzeptuelle Gesamtheit, so kann von Linearität kaum die Rede sein“ (ähnlich 
Schmitz 2003a: 253). Auch Bucher (2007: 58ff.; 2011a: 138; 2011b: 114) erhebt 
die Nonlinearität des Kommunikats zum entscheidenden Charakteristikum der 
Polysemiotizität und macht in der Geschichte der Medien Tendenzen der „Deli-
nearisierung“ (2011a: 125f.; ähnlich: 2004: 133) aus.168    
Solche Aussagen beweisen ihre allgemeine Gültigkeit, bedürfen allerdings 
auch der deutlichen Präzisierung, dass die polysemiotische Gestaltung zwar dem 
Prinzip der Nonlinearität (oder Agglomeration) entspricht, sich deswegen aber 
nicht gänzlich von der Linearität (oder Adjunktion) abwendet. Als Synonym zur 
Agglomeration ist der Begriff der Nonlinearität, wenn er als Kennzeichen des 
polysemiotischen Gebildes propagiert wird, unglücklich gewählt, weil er sugge-
riert, dass sich in polysemiotischen Kommunikaten keine linear zu rezipierenden 
Signifikantenstrukturen mehr finden lassen. Vielmehr ist die Adjunktion als Teil-
prinzip in der Agglomeration enthalten; die lineare Verkettung von Zeichen 
bleibt in der polysemiotischen Kommunikation trotz der Möglichkeit zur Simul-
taneität weiterhin ein produktives Gestaltungsprinzip. Wenn in der Polysemioti-
zitätsforschung also dem Theorem zugestimmt wird, dass alle Kommunikation 
polysemiotisch ist und die Simultaneität der Zeichen als Hauptmerkmal der Po-
lysemiotizität anzusehen ist, so soll aber im Folgenden damit nicht impliziert 
sein, dass das Prinzip der Linearität gar nicht mehr imstande ist, Teilerklärungen 
für menschliche Kommunikation zu liefern. Verkettung und Superposition von 
Zeichen müssen einander nicht widersprechen, Adjunktion und Agglomeration 
nicht als dichotomes Begriffspaar aufgefasst werden. In polysemiotischen Gebil-
den werden beide Verfahren der Superzeichenbildung wirksam, und folglich be-
weisen sowohl das Prinzip der Linearität als auch das der Nonlinearität zur Be-
schreibung von Teilaspekten des Komplexes gleichermaßen ihre Gültigkeit. Im 
Rahmen theatersemiotischer Untersuchungen hat dies auch Fischer-Lichte beo-
bachtet, wenn sie schreibt:  
Die einzelnen Elemente lassen sich sowohl simultan als auch sequentiell miteinander 
kombinieren. Durch sequentielle und/oder simultane Kombination von einzelnen 
Zeichen können Zeichen von höherer Komplexität gebildet werden. Eine solche 
Kombination kann aus Zeichen eines kulturellen [sc. semiotischen, M. A.] Systems 
oder verschiedener kultureller Systeme gebildet werden. (Fischer-Lichte 1994: 198; 
ähnlich auch dies. 1981: 327)169 
Davon, dass die Adjunktion in der Agglomeration von Zeichen stets als Möglich-
keit miteinbegriffen ist, zeugt auch die musikalische Analogie, die Barthes zur 
Erklärung der Signifikantenstruktur im Theater heranzieht. Denn wenn er den 
literarischen Text als (einstimmige) Monodie und die „Theatermaschine“ als 
                                                             
168  Auch die Gesprächsforschung erkennt die Notwendigkeit des Miteinbezugs kommunika-
tiver Simultaneität in das eigene Analyseraster (vgl. Deppermann/Schmitt 2007: 29). 
169   Für ähnliche Aussagen zum Bild vgl. Stöckl (1998: 76) und zum Film vgl. Bucher 
(2011b: 112). 
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polyphones Werk beschreibt (vgl. 1963/1969: 102f.), so impliziert er mit dem 
Begriff der Polyphonie, dass die theatrale Kommunikation auf der faktischen Plu-
ralität eigenständiger linearer Stimmen aufbaut. 
Auch andere polysemiotische Komplexe wie Filme, Comics und Opern 
verdeutlichen, dass Simultaneität und Sequenzialität zwei gleichermaßen pro-
duktive Prinzipien sind. In Comics z. B. sind sprachliche und piktoriale Zeichen 
simultan in einem Panel vorhanden. Dennoch werden die eingebetteten Texte 
weiterhin in konventioneller Leserichtung gelesen, und auch die Panelreihung 
folgt dem sequenziellen Prinzip, in welche Richtung sie auch rezipiert werden. 
Ähnliches gilt für den Film (vgl. Bucher 2011a: 139) und die Oper (s. Kap. 5). 
Linearität und Nonlinearität müssen somit nicht als Gegensatzpaar, sondern kön-
nen als komplementäre Prinzipien konzeptualisiert werden. Die in der vorliegen-
den Arbeit vorgestellte Strategie, häufig herangezogene sprachsemiotische Be-
griffe zu hinterfragen, um so ihre Gültigkeit in der allgemeinen und kontrastiven 
Semiotik und im Speziellen auch der Polysemiotizitätsforschung festzustellen, 
findet hier erneut Anwendung. Man könnte aus diesem Grund den bekannten 
(strukturalistisch-)linguistischen Linearitätsbegriff von einem hier als adäquater 
erachteten semiotischen Linearitätsbegriff unterscheiden, der die Frage zulässt, 
auf welchen Ebenen im polysemiotischen Komplex Linearität beobachtet werden 
kann, ohne sie zum einzig formgebenden Prinzip zu erheben. 
In der Linguistik wird der von Saussure geprägte Begriff der Linearität au-
tomatisch mit dem von Martinet eingeführten Modell der doppelten Artikuliert-
heit der Sprache in Verbindung gebracht. Danach wird eine sprachliche Zeichen-
auswahl als Aneinanderreihung von bedeutungstragenden Elementen verstanden, 
die ihrerseits als Sequenz bedeutungsunterscheidender Einheiten aufzufassen ist 
(vgl. Martinet 1960/51971: 21f.). Die Vorstellung, dass eine Zeichenauswahl aus 
dem verbal-ästhetischen Bereich oder aus einem beliebigen anderen Zeichensys-
tem dem gleichen Mechanismus unterliegt, hat aber bereits Eco (1972: 231ff.) als 
„Mythos“ entlarvt. Wenn man es genau nimmt, stellt aus einem vergleichenden 
semiotischen Blickwinkel nicht das Prinzip der doppelten Gliederung das Prob-
lem bzw. den von Eco angesprochenen „Mythos“ dar, denn auch musikale und 
piktoriale Zeichen können, sobald sie als solche erkannt wurden, anhand der 
strukturalistischen Substitutionsprobe in bedeutungsunterscheidende Elemente 
(z. B. einzelne Noten, Rhythmen, Nuancen, Pixel etc.) unterteilt werden. Das 
Problem resultiert m. E. vielmehr aus dem linguistischen Linearitätsbegriff, der 
auf der Vorstellung von einer durchgehenden und regelhaft segmentierbaren syn-
taktischen Schicht aufbaut. 
Linearität und doppelte Artikuliertheit von Zeichenstrukturen sind in der 
rein instrumentellen Verwendung von schriftlichen Sprachzeichen miteinander 
vereinbar, nicht aber zwangsläufig auch in verbal-ästhetischen, nonverbalen und 
polysemiotischen Zeichenkonfigurationen. Schon die Mitberücksichtigung der 
Suprasegmentalia stellt die Linearität als das alleinige Grundprinzip sprachlicher 
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Signifikantenanordnung in Frage. Sprachästhetische Gestaltungsmittel, die gera-
de auf diesen Suprasegmentalia aufbauen und die von der Gesprächsforschung 
erkannte Polysemiotizität der Alltagskommunikation wirken sich zersetzend auf 
die sich u. a. auch in der linearen Struktur der Signifikanten manifestierende 
„Ökonomie“ (Martinet 1960/51971: 25) der instrumentellen Sprachverwendung 
aus.170 Genau wie die Polysemiotizität fordert auch die Sprachkunst vom Rezipi-
enten einen interaktiven Umgang mit der Mehrdimensionalität des Textes ein. 
Bereits die oben dargestellte Tatsache, dass schon ein einzelner Zeichenträger als 
polysemiotisch gewertet werden kann (vgl. Abb. 2), untergräbt die linguistische 
Vorstellung des unabdingbaren Aufeinanderfolgens der Signifikanten, die in die-
sem Fall gleichzeitig auftreten. Veranschaulichen kann man dies auch an einer 
Gesangslinie, die zwar ebenso ‚linear‘ in der Zeit abläuft, aber verbale und mu-
sikalische Signifikanten durch einen einzigen Phonationsakt vereint wiedergibt. 
Um die Problematik der Übertragung des Linearitätsbegriffs auf andere als 
sprachliche Zeichen weiter aufzudecken, lässt sich erneut auf die Unterscheidung 
der einzelnen Zeichenelemente (Zeichenträger, Signifikant, Signifikat) zurück-
kommen, wie sie in Kapitel 3.1 erläutert wurde. Denn es ist wichtig festzuhalten, 
dass selbst in sprachsemiotischer Hinsicht nicht pauschal von der ‚Linearität von 
Zeichen‘ die Rede sein kann. Was im Falle der gesprochenen und z. T. geschrie-
benen Sprache linear aufeinander folgt, sind nicht die gesamten Sprachzeichen, 
sondern die im Saussureschen dematerialisierenden Abstraktionsverfahren ge-
wonnenen Signifikanten und vielleicht noch die ihnen im jeweiligen Redeakt 
bzw. Werkexemplar zugewiesenen Zeichenträger. Die Rede von der Linearität 
des (Sprach-)Zeichens lässt sich lediglich auf die Organisation der (virtuellen) 
Signifikanten und auf die Ebene des Trägermediums, d. h. z. B. auf die Lauter-
zeugung und -rezeption beziehen. Dementsprechend kann zwischen der ‚Linea-
rität der Signifikanten‘ und der ‚Linearität der Zeichenträger‘ unterschieden wer-
den. Die im Cours (Saussure 1916/2013) versammelten Aussagen zur Linearität 
zeugen von der Ambivalenz einer (womöglich erst von den Herausgebern des 
Cours, Bally und Sechehaye) in dieser Hinsicht nicht konsequent getroffenen Di-
sambiguierung. Wie Saussure(s Herausgeber) nimmt auch Martinet (1960/51971: 
24) keine solche Unterscheidung vor, die wir allerdings im Folgenden als unab-
dingbar erachten. 
Oft wird nämlich bspw. der Musik genauso wie der Sprache Linearität zu-
gesprochen, ohne dabei zu bedenken, dass hier wie dort zwar von einer medialen 
Linearität die Rede sein kann, nicht aber von der Linearität der musikalischen 
Signifikantenanordnung. Auf der Ebene der Zeichenträger sind sowohl die ge-
sprochene Sprache als auch die Musik zeitlich ablaufende „Sukzessivkünste“ 
                                                             
170  Vgl. in Bezug auf die Sprachkunst Jakobsons (1960/1979: 94) berühmte Definition der 
poetischen Sprachfunktion, die auf die Zeichenanordnung im Kunstwerk bezogen werden 
kann: „Die poetische Funktion projiziert das Prinzip der Äquivalenz von der Achse der 
Selektion auf die Achse der Kombination.“ 
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(Fricke 2000: 84); auf der Ebene der Zeichenorganisation hingegen kann in Be-
zug auf die letztgenannte nicht ohne Einschränkungen von Linearität gesprochen 
werden, denn in ihr können ganz heterogene Formen – von der einzelnen Note, 
dem Motiv oder Thema bis zur Harmonie, zu dem Lautstärkenverlauf, der Ton-
art, der Instrumentierung etc. (vgl. Schering 1927) – Zeichencharakter aufweisen. 
Dies sind Elemente, die in mannigfacher Weise auch simultan, einander überlap-
pend und aufeinandergeschichtet auftreten können. Die Zeichenorganisation in 
der Musik lässt sich also nicht einfach und v. a. nicht pauschal als Reihung dis-
kreter semantischer Einheiten beschreiben. Genauso wenig würde es Sinn erge-
ben, eine Photographie als lineares Gebilde aufzufassen, es in horizontale Strei-
fen zu zerschneiden und in jedem dieser Schnipsel ein Zeichen sehen zu wollen. 
Auch die Musik spielt mit Hinter- und Vordergründen, mit Fokussierungen und 
Klangfarben. Wie ersichtlich wird, scheint die Bildmetapher im Diskurs über die 
Zeichenhaftigkeit in der Musik in vielen Fällen angebrachter zu sein als der Ver-
gleich mit der Sprache (vgl. Abschn. 3.4.1, Prämisse 1). Ein Musikstück muss 
nicht aus bedeutungstragenden Elementen bestehen; das unterscheidet es von ei-
nem Text. Wenn es aber Zeichen enthält, können sich diese aufgrund der spezi-
fisch musikalischen Möglichkeit der Mehrstimmigkeit auch in vielfältiger Weise 
überlagern und aufgrund der medialen Linearität des musikalischen Geschehens 
trotzdem den Eindruck eines klanglichen Kontinuums wecken. Musik ist also nur 
in medialer Hinsicht bzw. als ‚Hörereignis‘ ein lineares, weil sich in der Zeit ma-
nifestierendes Phänomen; es ist die großartige Leistung unseres Gehörsinns, dis-
parateste akustische Reize gleichzeitig und damit als linear fortschreitende Ein-
heit wahrzunehmen. Harmonie, d. h. im Speziellen Konsonanz und Dissonanz, 
wäre ohne diesen synthetisierenden Vorgang schlicht undenkbar. Von einer Zei-
chenverkettung im Saussureschen bzw. strukturalistischen Sinne kann in der Mu-
sik aber nicht die Rede sein. Während strukturalistisch orientierte Linguisten, 
heute nicht mehr unangefochten (vgl. Lidov 2005: 3ff.), der Sprache Linearität 
auf beiden Ebenen attestieren und den von Saussure geprägten Ausdruck der 
‚Signifikantenkette‘ konsequent ernst nehmen, darf Linearität der Musik nur in 
Bezug auf ihre mediale Erscheinung apriorisch zugesprochen werden. 
Linearität ist also kein Charakteristikum, das man aus allgemein semioti-
scher Sicht allen Ausformungen der Sprache, geschweige denn anderer Zeichen-
systeme gleichermaßen aufpfropfen könnte. Das Konzept, das Saussure (1916/ 
2013: 170) neben der Arbitrarität als einen der „deux caractères primordiaux“ 
verbaler Zeichenabfolgen aufgefasst hat und das von der semiologischen For-
schung auf andere Zeichentypen übertragen wurde, bedarf im Kontext einer kon-
trastiven Semiotik und einer Theorie der polysemiotischen Kommunikation einer 
Neuverortung: Einerseits kann nämlich nicht vorausgesetzt werden, dass sich 
sämtliche verbalen wie nonverbalen Zeichenstrukturen an dieses Prinzip halten 
wie an ein naturwissenschaftliches Gesetz. Andererseits bestimmt die Linearität 
dennoch weiterhin Teile eines polysemiotischen Werks und seiner Rezeption. 
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In den vorangegangenen Abschnitten wurde auf die Linearität von Zeichenträ-
gern und Signifikanten eingegangen. Diese Beobachtungen sind durch Bemer-
kungen auf der Ebene der Signifikatstruktur zu ergänzen. Die textlich vermittelte 
Signifikatstruktur ist, so haben Vertreter der linguistischen (vgl. Kallmeyer et al. 
1974: 138–143; Heinemann/Viehweger 1991: 260ff.) und der hermeneutischen 
Theorie (Stolze 2003: 95) plausibel dargelegt, nicht mehr linear, sondern netzar-
tig, zirkelhaft etc. aufgebaut. Sie gibt Anlass zu mehrdimensionalen, nicht unidi-
rektionalen bzw. linearen Verstehensprozessen. Auch im polysemiotischen Werk 
ist die Signifikatstruktur als nonlinear einzustufen. Der Werksinn ergibt sich hier 
aus der Integration aller für den Rezipienten verfügbaren semantischen Informa-
tionen, oft sogar unabhängig von der Reihenfolge des Auftretens der auf sie ver-
weisenden Signifikanten. Da der Sinn sich letztlich erst nach der vollständigen 
(und mehrmaligen) Werkrezeption erschließt, bezeichnet ihn Barthes (1963/ 
1969: 103) deswegen auch als „retrospektiven Sinn“. Die Bewusstseinsinhalte 
formen in ihrer Kopräsenz ein ganzheitliches imaginiertes Bild, das durch das 
Eintreffen neuer Informationen bestätigt oder verändert wird. Bucher (2011b: 
112f.) fasst diesen Umstand mit folgenden Worten zusammen, die als Applika-
tion des hermeneutischen Zirkels auf die polysemiotische Kommunikation ge-
wertet werden können:  
Jede Selektion eines relevanten Aspektes aus dem Kommunikationsangebot dient 
immer auch der Verifizierung, Falsifizierung oder Modifikation des bereits erreich-
ten Verständnisses, erlaubt also dem Rezipienten, andere Fragen an das Kommuni-
kat zu richten und andere Antworten zu erkennen. 
Im Anschluss an solche Überlegungen kann dem Prinzip der Linearität auch für 
die Rezeption polysemiotischer Kommunikate bzw. für die Zeichenverarbeitung 
durch den Interpreten Gültigkeit zugesprochen werden. Linearität kann hierbei 
verstanden werden als die vom Urheber der Zeichenkonfiguration festgelegte und 
auch vom Rezipienten als verbindlich akzeptierte Reihenfolge der Signifikanten-
aufnahme bzw. der Aufmerksamkeitslenkung. Zu bedenken ist bei polysemioti-
schen Kommunikaten, dass die Aufmerksamkeitsleistung des Rezipienten be-
grenzt ist. Deswegen kann selbst bei einigen polysemiotischen Gebilden wie den 
rein visuell wahrnehmbaren Text-Bild-Flächen dort von einem linearen ‚Prozes-
sieren‘ der Informationen die Rede sein, wo der Rezipient die Konstituenten des 
Kommunikats nicht gemeinsam, sondern jeweils nacheinander und abwechselnd 
fokussiert. Die visuelle Darstellung von Eyetracking-Ergebnissen etwa legt dies 
durch eine lineare Verbindung der durch Punkte veranschaulichten sog. „areas of 
interest“ (AOI) (Bucher 2011b: 117) nahe. Lim (2004: 230) spricht deswegen in 
Bezug auf bestimmte Momente der Rezeption vom „reading path“, wobei er die-
sen Terminus auf die Rezeption sämtlicher polysemiotischer Kommunikate 
angewendet wissen will. Für andere Momente der Rezeption, bspw. für die erste 
ganzheitliche Erfassung eines Text-Bild-Kommunikats, die Lim (2004: 230) 
„scanning“ nennt, ist das Prinzip der Nonlinearität bestimmend. Nonlinearität im 
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semiotischen Sinne beschreibt also nicht nur die Gleichzeitigkeit von Signifikan-
ten, sondern gerade auch die abgeschwächte Verbindlichkeit einer vorher festge-
legten Reihenfolge der Signifikantenverarbeitung durch den Rezipienten. In ver-
schiedenen polysemiotischen Komplexen, vornehmlich in solchen, die verbale 
Anteile beinhalten, gibt es in jeweils unterschiedlichem Maße festgelegte (line-
are) und offene (nonlineare) Rezeptionswege für die gegebenen Strukturen. 
Linearität bzw. „Sequenzialität“ (Hausendorf 2009: 190) bleibt primär für 
Kommunikationsformen relevant, in denen zeitliche Abläufe die materielle 
Werkstruktur wesentlich mitbestimmen. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit ist 
dies bei den ‚Zeitkünsten‘ der gesprochenen dramatischen Rede, der Musik und 
der szenischen Abläufe der Fall. Die Zeitachse ist nämlich unveränderlich und 
ungebrochen linear. Im Umgang mit polysemiotischen Kommunikaten wie 
Opern, Filmen und Balletten machen sich daher auch übergeordnete lineare Re-
zeptionsweisen bemerkbar, obwohl auch hier nonlineare Strukturen (etwa im 
Bühnen- oder Hintergrundbild und überhaupt die Gleichzeitigkeit der unter-
schiedlichen Zeichen) festgestellt werden können. Bei Sehflächen, die ‚syn-op-
tisch‘ bereits alle Strukturen offenlegen, gelangt nonlineares Rezeptionsverhalten 
zu noch größerer Relevanz. Ähnliches gilt für Hypertexte im Web (Bucher 2004: 
137). Der Rezipient bestimmt bewusst oder unbewusst seinen zwar kulturell auch 
mehr oder weniger vorgegebenen, aber letztlich individuellen Rezeptionsweg. 
Aber auch hier werden bestimmte Kommunikatanteile weiterhin linear, d. h. in 
verbindlicher Reihenfolge rezipiert. Viele ins polysemiotische Ganze eingebet-
tete Texte werden nach dem ganzheitlichen Eindruck – der Sehfläche z. B. – wei-
terhin linear entschlüsselt und dann womöglich wieder nonlinear mit bildlichen 
Elementen in Verbindung gesetzt. Das Hin- und Herpendeln zwischen dem Gan-
zen und seinen Teilen, das die hermeneutische Forschung als ‚Zirkel des Verste-
hens‘ bezeichnet, wirkt damit schon auf der Ebene der Signifikanten und nicht 
erst auf der der Signifikate. 
Stellt man sich eine Opernpartitur vor, so werden auf syntaktischer Ebene 
zum einen die horizontale Signifikantenkombination (wie verhält sich ein Ele-
ment zu vorhergegangenen und nachfolgenden Elementen?), zum anderen die 
vertikale Signifikantenkombination (wie verhalten sich simultan auftretende Ele-
mente zueinander?) beschrieben.171 Nicht gleichzusetzen sind diese im Werk 
gegebenen Ebenen mit der strukturalistischen Dichotomie Paradigmatik vs. 
Syntagmatik – bei Jakobson (1960/1979: 94): „Achse der Selektion“ vs. 
„Achse der Kombination“. Sowohl die horizontale als auch die vertikale Ebene 
bezeichnen im Werk kopräsente Zeichen und deren Relationen, die somit unter 
                                                             
171  Es könnte auch die Rede von ‚diagonalen‘ Signifikantenbezügen sein, wenn man die 
Möglichkeit der musikalischen Mehrstimmigkeit konsequent mitberücksichtigt und die 
horizontale Achse auf eine Einzelstimme beschränkt. Ein diagonaler Signifikantenbezug 
wäre demnach die Relation eines Zeichens (etwa eines musikalischen Motivs) zu einem 
Zeichen in einer anderen Stimme. 
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syntagmatischen Gesichtspunkten (d. h. hier: syntaktisch) zu beschreiben sind. 
Abweichend hiervon werden paradigmatische Verbindungen dort relevant, wo 
Beziehungen von Werkstrukturen mit Zeichen in absentia untersucht werden, die 
theoretisch mit den im Werk vorfindlichen Zeichen als austauschbar erachtet 
werden könnten. Bei der Analyse polysemiotischer Kommunikate können so-
wohl syntagmatische als auch paradigmatische Erwägungen relevant sein, denn 
zwar interessiert den Analytiker die real vorliegende Zeichenokkurrenz. Ihre vol-
le Aussagekraft erhalten Beobachtungen zu einer konkreten Zeichenauswahl je-
doch erst in im Lichte ähnlicher (bzw. „äquivalenter“, vgl. ebd.: 94), aber für das 
jeweilige Werk nicht ausgewählter Zeichen sowie der intermedialen Verweise 
auf andere Werke. 
Auf den ersten Blick trivial und dennoch wesentlich ist folgende prinzipi-
elle Erkenntnis, welche die Schnittstelle zwischen syntaktischer und synsemanti-
scher Dimension eines Kommunikats betrifft: Die Chronologie der Urheber-
schaften, die in ein polysemiotisches Werk münden, sagt wenig aus über die Zei-
chenstruktur bzw. die intendierte oder tatsächliche Abfolge des Zeichenrezepti-
onsprozesses. Zwar erfolgt z. B. in Bezug auf die Oper die Komposition der Mu-
sik in vielen Fällen erst nach Vollendung des Librettos, das bedeutet allerdings 
nicht, dass die durch den Text inspirierte Musik in ihrer Zeichenabfolge dadurch 
hundertprozentig determiniert ist. Fasst man die Vertonung eines Librettos als 
intersemiotisches Translat auf, das gleichzeitig zu seinem Transferendum er-
klingt (denn der ‚übersetzte‘ Text bleibt ja erhalten), so meint das, dass die jewei-
ligen Äquivalente – z. B. eine musikalisch-rhetorische Figur zur Ausdeutung ei-
nes bestimmten Lexems – nicht zwangsläufig gleichzeitig mit diesem erklingen 
muss, sondern dieses auch vorwegnehmen oder rückwirkend auf es Bezug neh-
men kann. Darauf basieren die beiden wichtigen formbildenden und sinnstiften-
den Kräfte, auf die auch Wagner in seiner Theorie zum Gesamtkunstwerk insis-
tiert, nämlich die ‚Ahnung‘ (die Vorwegnahme) und die ‚Erinnerung‘ (der 
Rückbezug) (vgl. 1852: 349ff.). Der Reiz an der Oper besteht in dieser semioti-
schen Spannung zwischen (noch) nicht Bekanntem und Geläufigem bzw. zwi-
schen (noch) nicht und unstrittig Zeichenhaftem. Selbiges kann auch von der In-
szenierung gesagt werden. Sie kann bereits das ganze musikalische Drama 
verorten, ihm ein Kolorit geben, Assoziationen wecken, Sinndimensionen eröff-
nen, noch bevor der erste Ton bzw. das erste Wort erklungen ist. Genauso wirken 
auch werkexterne, aber auf das Werk Bezug nehmende Kommunikate, etwa das 
vor der Aufführung verkaufte Programm oder das für Aufführungen des Werkes 
werbende Plakat. 
Es lässt sich in Bezug auf die syntaktische Dimension von polysemioti-
schen Kommunikaten zusammenfassend festhalten, dass hier sowohl das Prinzip 
der Linearität (oder Adjunktion) als auch das der Nonlinearität (bzw. Agglome-
ration) wirksam werden. Die Nonlinearität der Signifikantenanordnung resultiert 
aber nicht nur aus der bloßen Tatsache, dass an einem polysemiotischen 
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Kommunikat unterschiedliche Zeichen teilhaben. Denn schon bei den Zeichen 
eines bestimmten Typs lassen sich sowohl eine lineare als auch eine nonlineare 
Signifikantendisposition beobachten (z. B. in der Musik). Das Prinzip der Linea-
rität sollte also in Bezug auf die einzelnen Zeichentypen weder pauschalisiert 
noch aber – wie dies in gegenwärtigen Studien manchmal der Fall ist – ganz au-
ßen vor gelassen werden. Denn die Aufmerksamkeitslenkung des Rezipienten im 
Umgang mit dem polysemiotischen Gebilde lässt sich u. a. auch anhand dieses 
Prinzips beschreiben. 
3.5.4 Symphysische Relationen 
Was Zeichen vermögen, hängt in vielen Fällen auch von der prinzipiellen Be-
schaffenheit ihrer Träger ab. Auch in konkret physikalisch-materieller Hinsicht 
müssen Zeichen zusammenpassen können, sie müssen symphysisch kompatibel 
sein. Die Verbindung von gesprochener Sprache, Musik und Szene in der Oper 
ist bspw. deswegen möglich, weil sich die jeweiligen Zeichenträger allesamt als 
wahrnehmbare materielle Veränderungen in einem zeitlichen Ablauf manifestie-
ren. Genauso besteht auch zwischen der geschriebenen Sprache und dem Bild 
eine besondere Affinität, weil sie gemeinsam auf einer Sehfläche (vgl. Schmitz 
2011) angebracht werden können. 
Die symphysischen Relationen sind auf der Ebene der Zeichenträger zu ver-
orten und bestehen in deren physischem Zusammenhang. Bezogen wird sich in 
terminologischer Hinsicht analog zu den bisher beschriebenen Kategorien auf K. 
Bühler, der den aus der Medizin stammenden Begriff der ‚Symphysis‘ (Zusam-
menwachsung) heranzieht und ihn im neuen linguistischen Kontext für Namen 
gebraucht, die „dingfest angeheftet an das durch sie Benannte auftreten“ (1934/ 
1982: 159). Beispiele hierfür sind Firmennamen auf Vertriebsprodukten, Städte-
namen auf Wegweisern und Namensetiketten auf der Innenseite eines Buchde-
ckels. In der vorliegenden Arbeit wird die Extension des Begriffs ‚symphysisch‘ 
geweitet. Im Folgenden soll es nicht mehr um die verbale Legende zu und auf 
einem Produkt gehen, sondern allgemein um alle Bedingungen und Charakteris-
tika des gemeinsamen materiellen Auftretens der Zeichenträger unterschiedli-
chen Typs. Gemeint ist also die gemeinsame Produzierbarkeit, Distributierbar-
keit und Perzipierbarkeit von – in unserem Falle polysemiotischen – Zeichen(trä-
ger)konfigurationen. Die entscheidende Frage lautet in diesem Kontext: Welche 
materiellen Vorbedingungen müssen gegeben sein, damit unterschiedliche Zei-
chen gemeinsam auftreten können? Und welche physiologischen Fähigkeiten 
müssen Produzent bzw. Sender und Rezipient der Zeichenträger aufweisen? Zur 
Beantwortung dieser Fragen reichen die Mittel einer rein strukturtheoretischen 
Analyse nicht mehr aus; die Grenze zum medientheoretischen Ansatz wird end-
gültig überschritten (vgl. Abb. 1, zwischen Ebene I.1 und II.1). 
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Die kommunikative Relevanz der physikalischen Trägermedien und physiologi-
schen Rezeptionsmechanismen, die herkömmlicherweise in medientheoretischen 
Herangehensweisen beschrieben wird, kommt dort zum Tragen, wo Urheber und 
Sender eines Artefaktes dessen Produktion und Distribution so planen müssen, 
dass dieses adäquat rezipiert werden kann. Das Artefakt muss auf eine spezifische 
Art gestaltet werden, muss also in einer bestimmten Weise produzierbar, über-
mittelbar und wahrnehmbar sein. Die gesprochene Sprache ist bspw. deswegen 
so kompatibel mit dem Gesang, weil beide auf dieselben Produktions- (Phona-
tion), Distributions- (Schallwellen in der Luft) und Wahrnehmungsmechanismen 
(Audition) rekurrieren. Gleiches gilt für „Sehflächen“ (Schmitz 2011), in denen 
Bilder und Schriftsprache gut koalieren, weil sie im Druck, in der Verbreitung 
durch ein bestimmtes Print-Medium und in der visuellen Erfassung wesentliche 
Gemeinsamkeiten teilen. Diese Beobachtungen wirken auf die Ebene der Signi-
fikanten, d. h. auf die syntaktische Ebene (vgl. Abschn. 3.5.3), zurück. Da eine 
Schokoladenverpackung etwa wenig Raum bereithält, müssen die auf ihr dispo-
nierten sprachlichen und bildlichen Signifikanten bestimmten Anforderungen 
entsprechen; sie dürfen z. B. eine bestimmte Länge bzw. Größe nicht überschrei-
ten und müssen in spezifischer Weise gelayoutet werden. 
Künstler aller Zeiten haben bei der Produktion durativer Kunstwerke bzw. 
künstlerischer Artefakte Überlegungen zur Reproduzierbarkeit, Distribuierbar-
keit und Rezipierbarkeit stets mitberücksichtigt und deswegen oft nur Zeichen-
strukturen in ihr Werk integriert, die unter den gegebenen Bedingungen ‚mach-
bar‘ waren, d. h. (re-)produziert, distribuiert und rezipiert werden konnten. Wäh-
rend Schriftsteller weniger an solche medialen Vorgaben gebunden scheinen, 
wenn nicht gerade Tinte und Papier als Mangelware galten, so mussten Werkur-
heber im theatralen Bereich stets ökonomisch mit ihren Ressourcen umgehen und 
konnten darüber hinaus nicht immer damit rechnen, dass ihnen in unbegrenzter 
Weise personelle Mittel zur Verfügung standen, die alles hätten reproduzieren 
konnten, was ihnen vorgelegt worden wäre. So musste der Urheber eines Dramas 
etwa stets die Fähigkeiten seiner Akteure mitberücksichtigen. Umgekehrt konnte 
er aber auch Herausragendes schaffen, wenn er über ein Ausnahmetalent ver-
fügte. Diese Beobachtungen decken sich mit den Erfahrungen eines bekannten 
italienischen Dramatikers, Carlo Goldoni, der in den „Prefazioni“ (41959: 694) 
zu einer Ausgabe seiner Bühnenwerke schreibt: 
[…] tutte le opere teatrali che ho poi composte, le ho scritte per quelle persone ch’io 
conosceva, col carattere sotto gli occhi di quegli Attori che dovevano rappresentarle, 
e ciò cred’io, ha molto contribuito alla buona riuscita de’ miei componimenti, e tanto 
mi sono a questa regola abituato, che trovato l’argomento di una Commedia, non 
disegnava da prima i Personaggi, per poi cercare gli Attori, ma cominciava ad esa-
minare gli Attori, per poscia immaginare i caratteri degl’Interlocutori. 
Goldoni führt den Erfolg seiner Stegreifkomödien auf seine prinzipielle Schaf-
fensstrategie zurück, nach der er die Rollen den verfügbaren Schauspielern auf 
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den Leib zuschneidet. Solche Fälle sind als eine Sonderform jener dialogischen 
Voraussicht zu werten, die in Abschn. 3.4.2 eingehend beschrieben wurde und 
der alle Werkurheber eines polysemiotischen Gebildes entsprechen müssen, um 
die anvisierte Rezeption des Kommunikats nicht schon im Stadium der materiel-
len Übertragung desselben gescheitert zu sehen. 
Rücksichten solcher Art findet man auch bei der Abfassung von Libretti 
und ihrer Vertonung zu einer Oper. Schon das Libretto weist eine deutliche „Aus-
richtung“ der es konstituierenden Textstrukturen „auf das Gesungenwerden“ 
(Overbeck 2011: 36) auf. Poetiken der Librettodichtung beinhalten daher nicht 
selten explizite Anleitungen für den Librettisten, damit dieser eine Textgrundlage 
schafft, die nicht nur dem Komponisten, sondern gerade auch dem singenden 
Darsteller Rechnung trägt. Nahegelegt wird ihm etwa, dass er eine vokalreiche 
bzw. konsonantenarme Sprache verwendet, denn auf diese Weise würde er dem 
Sänger die problemlose gesangliche Hervorbringung seiner Verse erlauben. Aus 
dem gleichen Grund soll auch der Komponist es vermeiden, vermeintlich un-
sangliche Vokale wie u, i und e auf hohe Noten zu setzen. Da auch der Libretto-
übersetzer Zielperson solcher konkreten Empfehlungen ist, werden diese Forde-
rungen erst in den folgenden Ausführungen (genauer in Abschn. 4.2.4 und Kap. 
5.5) eingehend beleuchtet. Wichtig erscheint an dieser Stelle lediglich die Be-
obachtung, dass die Werkurheber eines polysemiotischen Kommunikats ihre Zei-
chenauswahl bewusst oder unbewusst danach richten, ob die Zeichenträger mit-
einander kompatibel sind und im medientheoretischen Verständnis gemeinsam 
hervorgebracht bzw. produziert, distribuiert und perzipiert werden können. 
3.5.5 Zusammenfassung 
Kapitel 3.5 hat vier Dimensionen der synsemiotischen Bezugnahme unterschie-
den: die Ebene der Pragmatik, Semantik, Syntaktik und Physis. Die ersten drei 
Ebenen entsprechen den von Morris beschriebenen semiotischen Teildisziplinen 
(1946/1973: 326f.), die vierte hingegen lehnt sich an die Theoriebildung in den 
Medienwissenschaften an. Die von Bühler (1934/1982: 149–168) übernommene 
und erweiterte Terminologie – Sympraxis, Synsemantizität, Syntaktik und Sym-
physis – rückt durch die konsequente Anbringung der Präfixe „Syn-“ bzw. „Sym-
“ die Tatsache in den Vordergrund, dass es sich hier um die Analyse von Zei-
chenrelationen handelt und spezieller um die Bezüge zwischen Zeichen unter-
schiedlichen Typs (etwa Sprache und Musik). Diese vier Ebenen, auf denen sich 
polysemiotische Zeichenkonfigurationen beschreiben lassen, können auch in ei-
ner translatologischen Theorie herangezogen werden, die den translatorischen 
Umgang mit polysemiotischen Gebilden zu analysieren bezweckt (vgl. 4.2).
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3.6 Ästhetische Polysemiotizität und semiotische Inhärenzen 
Während sich die Ausführungen des letzten Abschnitts vornehmlich auf der 
Ebene des konkreten Zeichenvorkommens bewegt haben, werden im Folgenden 
– ein Stück weit auch das gesamte dritte Kapitel zusammenfassend – Beobach-
tungen zum generellen Verhältnis von Zeichensystemen angestellt. Diese sind als
Abstraktion der Relationen aufzufassen, wie sie an konkreten Werken nachge-
wiesen werden können.
In der wissenschaftlichen Betrachtung verschiedener Zeichensysteme las-
sen sich zwei Grundpositionen beschreiben, die zu unterschiedlich arbeitenden 
Forschungsbereichen führen: Die erste Position, die vornehmlich von einer kon-
trastiven Semiotik eingenommen wird, manifestiert sich in der Akzentsetzung auf 
die prinzipiellen Unterschiede und Gemeinsamkeiten von Zeichensystemen. 
Diese werden als getrennte Gebilde mit einer jeweils eigenen Struktur und mit 
eigenen Kombinations- und Gebrauchsregeln aufgefasst. Herausgearbeitet wer-
den die ihnen jeweils eigentümlichen Potenziale, aber auch mögliche Defizite. 
Von dieser Tendenz zur konsequenten heuristischen Trennung der Einzelsemio-
tiken entfernt sich die Polysemiotizitätsforschung, die in Anbetracht der im Kom-
munikat faktisch vorliegenden synsemiotischen Beziehungen auch auf der Zei-
chensystemebene von der prinzipiellen Kompatibilität bestimmter semiotischer 
Ressourcen bzw. bestimmter medialer Ausformungen einer Zeichenmenge aus-
geht. In Bezug auf die Interrelation von Musik und Sprache hat etwa La Via fest-
gestellt, dass ein kontrastiver Ansatz, der zur trennscharfen Unterscheidung der 
beiden (Zeichen-)Systeme führt, wesentlich jünger ist als die Ansicht, dass Musik 
und Sprache untrennbar miteinander verknüpft sind, ja in phylogenetischer Hin-
sicht sogar denselben Ursprung teilen (vgl. La Via 2006: 19). 
Wie Stöckl nahelegt, müssen bei der Analyse polysemiotischer Kommuni-
kation beide Prinzipien, das der Differenz und das der Similarität bzw. Kompati-
bilität semiotischer Systeme, in gleichem Maße Berücksichtigung finden, weil 
sie sich im Kommunikat in einem „semiotic equilibrium“ (Stöckl 2004c: 25) be-
finden. Während Stöckl dennoch suggeriert, dass (zumindest zwischen verbalem 
und piktorialem Zeichensystem) prinzipielle Unterschiede bestehen und sich die 
Ähnlichkeiten der beiden Zeichensysteme nur auf einer sehr allgemeinen semio-
tischen Ebene beschreiben lassen, etwa anhand der drei Hallidayschen metafunc-
tions (vgl. 1978: 128ff.; vgl. dazu auch Lim 2004: 221ff.), wollen die vorliegen-
den Ausführungen ausdrücklich darauf hinweisen, dass Kompatibilitäten zwi-
schen Strukturen unterschiedlicher Zeichensysteme auf allen bisher beschriebe-
nen Ebenen zu finden sind: von der Ebene des Zeichensystems bis zu der der 
Zeichenauswahl (vgl. Abschn. 3.2.2), vom pragmatischen bis hin zum physi-
schen Bereich (vgl. Kap. 3.5). 
Es ist das übergeordnete Anliegen der kontrastiven Semiotik, Zeichensys-
teme zum Zwecke der Beschreibung und des Vergleichs zu unterscheiden und 
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deren Systemhaftigkeit möglichst lückenlos zu beschreiben. Die Polysemiotizi-
tätsforschung muss auf diesen Erkenntnissen zwar aufbauen, interessiert sich 
aber vornehmlich für den sich zwischen zwei semiotischen Systemen eröffnen-
den Interaktionsraum. Das gemeinsame Vorkommen der Elemente unterschied-
licher Zeichensysteme in einem polysemiotischen Kommunikat stellt bereits den 
ersten Schritt zur Überwindung der in der kontrastiven Semiotik herausgearbei-
teten prinzipiellen Unterschiede dar.172  
Im Folgenden gilt es also, in resümierender Weise die strukturellen Bedin-
gungen herauszuarbeiten, die es ermöglichen, dass Elemente unterschiedlicher 
Zeichensysteme die vielfältigen Verbindungen überhaupt eingehen können, die 
im vorangegangenen Kapitel (3.5) dargestellt wurden. Dazu kann auf einige 
wertvolle Vorarbeiten zurückgegriffen werden. Stöckl etwa unterscheidet vier 
zentrale Zeichensysteme oder „Kernmodalitäten“ (Stöckl 2004b: 16; „core mo-
des“, ders. 2004c: 13): Bild, Sprache, Geräusch und Musik (vgl. Tab. 1). Veran-
schaulicht werden sie in der zweiten Spalte der folgenden tabellarischen Darstel-
lung, welche bei Stöckl die Bildunterschrift trägt: „Netzwerk der Modalitäten, 
Sub-Modalitäten und Merkmale im multimodalen Text“ (Stöckl 2004b: 18). 
Diese Hauptzeichensysteme sind auf die grundlegende Unterscheidung der Sin-
nesmodalitäten „visuell“ und „auditiv“ zurückzuführen (s. links von der zweiten 
Spalte), lassen sich aber auch gleich in mehrfacher Hinsicht näher beschreiben 
(s. rechts davon): Zum einen können die Hauptzeichensysteme in unterschiedli-
chen „medialen Varianten“ vorkommen, etwa die Sprache als visuell rezipierba-
res Schriftstück oder als auditiv aufzunehmendes Klangereignis. Zum anderen 
lassen sie sich weiter in Subzeichensysteme (von Stöckl 2004b: 17 als „Submo-
dalitäten“ bezeichnet) unterteilen, etwa das Bild in Farbe, Größe, Perspektive, 
Komposition etc. 
Zeichensysteme existieren nicht losgelöst voneinander, wie die Tabellen-
form implizieren könnte, sondern weisen vielfältige Beziehungen zueinander auf. 
Zeichenelemente, die nicht zum Kernbereich eines Zeichensystems gehören, son-
dern Zeichen aus diesem Kernbereich in irgendeiner Form ‚begleiten‘, nennt 
Stöckl „periphere Modalitäten“ (vgl. vierte Spalte), und er fasst darunter etwa die 
non- und paraverbalen Größen, die einen parole-Akt (sowohl schriftlich als auch 
gesprochen) begleiten können.173 
172  Deswegen fügt bspw. Unger dem bekannten Ausspruch von Johann Siegmund von Birken 
– „Die Poeterey ist eine stumme Musik, und die Musik ist eine stumme Poeterey“ (zit. 
nach Unger 1941: 16) – präzisierend hinzu: „Erst in der Verbindung beider, im Lied, in 
der Arie usw. ergänzen und verdeutlichen sie sich gegenseitig, dann spricht die Musik für 
die Poesie und die Poesie für die Musik“ (ebd.). 
173  Steinseifer spricht im selben Kontext von „heteronomen Modalitäten“ (2011: 171), Bu-
cher von deren ‚parasitärem‘ Charakter (2011: 131). 
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Tab. 1: Reproduktion der Tabelle „Netzwerk der Modalitäten,  
Sub-Modalitäten und Merkmale im multimodalen Text“ (Stöckl 2004b: 17f.) 
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Stöckls Unterteilung kann in einigen Punkten als Grundlage der weiteren Aus-
führungen herangezogen werden, wenngleich seine Erkenntnisse in anderer 
Form präsentiert und den eigenen Forschungszwecken angepasst werden.174  
Für die vorliegende Studie hat sich eine Unterscheidung von drei (statt vier) 
Zeichensystemen als zweckdienlich erwiesen, nämlich von Sprache, Musik und 
Bild (bzw. Bewegtbild bzw. Inszenierung).175 Zwar können auch Geräusche, wie 
Stöckl dies tut, als viertes eigenständiges Zeichensystem angesehen werden, in 
der theatralen Kommunikation (und im Prinzip auch in der Alltagspraxis) können 
diese aber den anderen drei Zeichensystemen zugeordnet werden: Sie fungieren 
hier entweder als indexikalische Zeichen für Naturerscheinungen oder ausge-
führte Handlungen, stellen die redekonstituierenden Anteile des verbalen Zei-
chensystems dar oder sind wiederum, wenn sie – von der physikalischen Warte 
aus gesehen – regelmäßige Schwingungen aufweisen, Teil der musikalischen Ge-
staltung. Im Folgenden werden daher Musik, Sprache und Bild (Bewegtbild, In-
szenierung) als die drei zentralen Zeichensysteme der musiktheatralen Gestal-
tung angesehen. Diese Dreiteilung empfiehlt sich auch im Hinblick auf die 
Konstituenten einer Opernproduktion, wenn man sich nur beim dritten der invol-
vierten Zeichensysteme für ‚Inszenierung‘ entscheidet.  
An dieser Stelle ist darauf hinzuweisen, dass die erwähnten Zeichensys-
teme nicht die einzigen sind und selbst aus unterschiedlichsten Zeichensystemen 
zusammengesetzt sein können, wie im Falle der Inszenierung augenfällig zutage 
tritt, die Bühnenbild, Bühnenmaschinerie, Beleuchtung, Kostüm und Maske, 
(Dis-)Position und Bewegung von Subjekten (Akteuren) und Objekten (Requisi-
ten) im Raum etc. in sich vereint (vgl. ausführlich Fischer-Lichte 1983/52007). 
Kurz: Die Inszenierung umfasst all das, was vom Regisseur bzw. Regieteam mit 
Blick auf die Aufführung festgelegt wird. Weitere Hauptzeichensysteme, die den 
modalen Bereichen des Taktilen, Gustatorischen und Olfaktorischen zugeordnet 
werden können, sind ebenfalls denkbar. Sie werden in jüngerer Zeit auch als ei-
genständige, d. h. in sich strukturierte Zeichensysteme beschrieben und auf ihr 
kommunikatives Potenzial hin untersucht (vgl. Wienen 2011: 18); und doch wer-
den sie zum heutigen Zeitpunkt in der instrumentellen wie auch ästhetischen 
Kommunikation verhältnismäßig selten eingesetzt (vgl. Pfister 1977/112001: 26). 
174  Stöckls Ausführungen zur Musik sind um etliche weitere Parameter zu ergänzen. Eine 
Systematisierung all jener musikalischen Elemente, denen Bedeutung und Sinn zugespro-
chen werden kann, ist in der vorliegenden Arbeit nicht zu leisten. Deshalb sei auf die Stu-
die van Leeuwens, Speech, Music, Sound (1999), verwiesen. Eine Vorstellung davon, wel-
che musikalischen Elemente konkret als Zeichen wirksam werden können, wird durch die 
Analyse in Kap. 5 vermittelt. 
175  (Bewegt-)Bild und Inszenierung weisen als Gegenstand visuellen Perzipierens etliche Ge-
meinsamkeiten auf. Sie können deswegen zu einer Kategorie zusammengefasst werden. 
In Bezug auf andere Untersuchungsgegenstände wird aber jeweils individuell zu entschei-
den sein, ob eine solche Zusammenführung auch für andere Kommunikate bzw. Kommu-
nikatsorten zulässig ist.  
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Im Folgenden interessieren daher – im Wissen um die Ergänzbarkeit des Modells 
– wie generell üblich und speziell wie auch bei Stöckl (2004b: 17f.) nur der visu-
elle und der auditive Sinneskanal und damit alle diejenigen Zeichensysteme, die
von diesen Perzeptionsweisen Gebrauch machen, nämlich die Sprache, die Mu-
sik und die Inszenierung.
Für die Zwecke der vorliegenden Arbeit erweist sich eine bestimmte Art 
der Visualisierung als zweckmäßig, die von der tabellarischen Darstellung der 
vier „zentralen Modalitäten“ von Stöckl (s. Tab. 1) abweicht. Die drei Zeichen-
systeme, auf die bereits Bezug genommen wurde, können als Kreise bzw. Kugeln 
dargestellt werden, die sich ineinanderfügen.176 
Abb. 7: Zeichensysteme und semiotische Inhärenzen 
Diese Darstellung hat entscheidende Vorteile: Einer Vorstellung Bachtins fol-
gend, die von ihm in einem sprachsemiotischen Kontext dargelegt wird (vgl. 
1934f./1979: 163ff.), kann ein semiotisches System als strukturiertes Gebilde von 
Elementen aufgefasst werden, das ein Zentrum und eine Peripherie aufweist. All 
jene Elemente, die den prototypischen Merkmalen und Funktionen eines Zei-
chensystems entsprechen, bilden sein Zentrum. Die Randbereiche hingegen wer-
den von den weniger üblichen Elementen abgedeckt. Um eine subtile Unterschei-
dung wieder einzubringen, die weiter oben diskutiert wurde (vgl. Abschn. 
3.2.2.1, I.3), könnte man auch sagen: Das Zentrum besteht in dem, was ein Zei-
chensystem muss, die Peripherie hingegen in dem, was es darüber hinaus noch 
kann. Zentrum und Peripherie sind dabei keine klar voneinander abgetrennten 
Schichten; zwischen ihnen besteht vielmehr ein Kontinuum unterschiedlicher 
Grade von Üblichkeit und Ungewöhnlichkeit. 
Da der Zeichengebrauch in synchronischer wie diachronischer Hinsicht ein 
dynamischer ist, existieren zwischen Zentrum und Peripherie, Norm und 
176  Eine andere Art von Visualisierung, nämlich anhand eines Schichtenmodells, wird von 
Lim (2004: 222) vorgeschlagen. 
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Potenzial eines Zeichensystems starke Kräfte, welche – die Kreis- bzw. Sphären-
metapher fortführend – als Zentrifugal- bzw. Zentripetalkräfte beschrieben wer-
den können. Die zentripetalen Kräfte sind auf den prototypischen Kern eines se-
miotischen Systems gerichtet, d. h. auf das, was ein Zeichensystem muss. Was 
ein Zeichensystem muss, ergibt sich dabei nicht aus dem Zeichensystem selbst, 
sondern wird zu einem bestimmten Zeitpunkt von einem bestimmten Kollektiv 
festgelegt, das mit einer komplexen Lebenswirklichkeit konfrontiert ist und das 
sich selbst Normen des Zeichengebrauchs stiftet, um Ordnung in diese Komple-
xität zu bringen. Solche z. T. rigorosen „Kräfte der Vereinheitlichung und Zent-
ralisierung“ (Bachtin 1934f./1979: 163) manifestieren sich im sprachlichen Be-
reich etwa in der Schaffung einer präskriptiven Norm. Die tatsächliche 
Redevielfalt wird auf ein System des Standardmäßigen und Musterhaften, auf ein 
„System sprachlicher Normen“ (ebd.: 164) reduziert, und damit wird zugleich 
auch für die Mitglieder des Kollektivs die empirische Komplexität der realen Va-
rietätenvielfalt herabgesetzt. Diese Vereinheitlichungstendenzen sind also durch-
aus auch lebensvereinfachende Maßnahmen eines Kollektivs. Sie können aber 
auch immer als ideologische Reduktion gewertet werden, weil die auf einen ver-
meintlich für ‚alle‘ im Kollektiv gültigen Fluchtpunkt hinsteuernden Kräfte auch 
die Vernunft und Bedürfnisse des (ja auch mehreren Kollektiven zugehörigen) 
Individuums übergehen können. Diesen Tendenzen wirken die zentrifugalen 
Kräfte entgegen, die vom u. U. präskriptiv verallgemeinerten Üblichen wegfüh-
ren, Kreativität und Toleranz fördern:  
[N]eben den zentripetalen Kräften verläuft die ununterbrochene Arbeit der zentrifu-
galen Kräfte der Sprache, neben der verbal-ideologischen Zentralisierung und Ver-
einheitlichung finden ununterbrochen Prozesse der Dezentralisierung und Differen-
zierung statt. (Bachtin 1934f./1979: 165) 
Das Sprachsystem ist in diesem Sinne nicht die durch sprachpolitische Interessen 
jedweder Art propagierte (Standard-)Variante, sondern ein Diasystem aus Dia-
lekten und „sozioideologische[n] Sprachen: Sprachen von sozialen Gruppen, 
‚Berufssprachen‘, ‚Gattungssprachen‘, Sprachen der Generationen usw.“ (ebd.). 
Die Sprache ist damit ein System der „faktischen Redevielfalt“ (ebd.), das diese 
Redevielfalt trotz des zur Vereinheitlichung drängenden Eingriffs sprachnormie-
render Autoritäten immer wieder zutage treten lässt. 
Nochmals zu präzisieren ist dabei, dass Zentrum und Peripherie des Zei-
chengebrauchs immer erst in Bezug auf ein wohldefiniertes Kollektiv als solche 
zu bestimmen sind. Denn dialektale sprachliche Erscheinungen (wie das Schwä-
bische) z. B. lassen sich in Bezug auf das Kollektiv, das eine Standardvarietät 
(wie das Deutsche) spricht, als peripher auffassen; in Bezug auf das notwendig 
kleinere Kollektiv der Schwaben fungiert dieselbe diatopische Varietät als Norm 
bzw. als vereinheitlichende, d. h. zentripetale Kraft. Diese aber muss wiederum 
von bestimmten schwäbischen Subkollektiven nicht als normgebend empfunden 
werden. Ähnliches gilt für die Gattungspoetiken in der Kunst, die nach Bachtin 
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ebenso als normierende und ideologisierende Zentripetalkräfte zu werten sind. 
Für ihn ist deswegen die Lyrik mit ihrer fast schon einseitigen Betonung der Form 
eine monologische, ideologisch-verkürzende Sprachverwendung (vgl. Bachtin 
1934f./1979: 188; Lachmann 1982: 51, 55). Als die Kunstform, die wahrhaft von 
den zentripetalen Kräften im Sprachsystem Gebrauch macht, ein Spannungsfeld 
zwischen Norm und Abweichung zulässt, bestimmt Bachtin den Roman, der s. E. 
die tatsächliche Redevielfalt am ehesten nachzubilden vermag (vgl. 1934f./1979: 
189f.). Wie man auch zur Bewertung der Lyrik durch Bachtin steht, aus einer 
semiotischen Perspektive lässt sich formulieren: Zu künstlerischen Zwecken In-
tendiertes lebt – dies ist auch eine der Grundüberzeugungen Frickes (1981, 2000) 
– von den zentrifugalen Kräften der Normabweichung. In der Lyrik mag die Nor-
mabweichung in der Abwendung von praktischen, alltäglichen, ‚prosaischen‘
Formulierungen und in der Hinwendung zur Gestaltung der Sprachform beste-
hen, im Roman etwa in der ungewöhnlichen narrativen Struktur oder der Vielfalt
und Polyphonie der zu Wort kommenden Stimmen. In beiden Fällen strebt der
künstlerische Gestaltungswille aber zu den Rändern eines Zeichensystems oder
– wenn man den Begriff des Zeichensystems nicht apriorisch verwenden will –
zur ungewöhnlich zeichenhaften Verwendung eines Rohstoffs, der im Alltag
bzw. in seiner ‚üblichen Verwendung‘ eines Zeichenstatus womöglich entbehrt.
Für die Polysemiotizitätsforschung von Relevanz ist an dieser Beobach-
tung, dass mit der Orientierung der künstlerischen Handlung hin zu den Rändern 
eines (Zeichen-)Systems in vielen Fällen auch eine Orientierung hin zu anderen 
Zeichensystemen (und damit u. U. eine Abwendung vom Postulat kommunikati-
ver Effizienz) verbunden ist. In ihrer Durchlässigkeit eröffnet die semiotische 
Grenze damit schlagartig ihr ästhetisches Potenzial. Solche Grenzen sind der Ort, 
an dem sich „verschiedene Künste begegnen, ineinander spiegeln und zugleich 
aneinander profilieren“ (Fricke 2000: 209f.). Im Dienste des kommunikativen 
Ziels, Sinndimensionen zu eröffnen, werden Grenzbereiche zwischen Zeichen-
systemen willentlich aufgesucht und Zeichensystemgrenzen womöglich über-
schritten. Unter diesen Umständen strebt ästhetische Gestaltung zur Di- bzw. Po-
lysemiotizität, weist also – um den Titel eines Kongress- und Ausstellungskata-
logs aus den Jahren 1983 und 1984 zu evozieren – häufig einen gewissen „Hang 
zum Gesamtkunstwerk“ (Szeemann 1983) auf.177 
Während Elemente unterschiedlicher Zeichensysteme auf der Ebene eines 
konkreten Kommunikats und in Bezug auf ein kommunikatives Ziel als „kom-
plementär“ (Royce 2007; vgl. Matthiessen 2007: 1) verstanden werden können, 
177  An dieser Stelle kann noch einmal auf die Wichtigkeit einer Unterscheidung der Termini 
‚Polysemiotizität‘ und ‚Intermedialität‘ eingegangen werden. Der erstgenannte Begriff ist 
in Bezug auf die ästhetische Kommunikation auf die Tatsache anzuwenden, dass Kunst-
werke zur Kombination unterschiedlicher Zeichen hin streben, während der zweitge-
nannte sich in diesem Kontext darauf bezieht, dass es grundsätzlich kein Kunstwerk gibt, 
„das nicht seine Fortsetzung oder seinen Ursprung in anderen Künsten hat“ (Deleuze 
1986: 28; Übersetzung von W. Schmidt 2011: 157). 
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erschöpft sich die Interaktion ganzer Zeichensysteme nicht in einer Beziehung 
der Komplementarität. Komplementarität kann nur zwischen zwei prinzipiell 
verschiedenen und sich ergänzenden Größen existieren. Die Relation zwischen 
zwei Zeichensystemen kann allerdings, wie oben erwähnt wurde, nicht immer 
auf dieser Prämisse aufbauen, da zumal in der künstlerischen Kommunikation 
nicht nur die prinzipielle Verschiedenheit, sondern oft auch Ähnlichkeiten und 
Überschneidungen maßgebend sind. Durch künstlerische Kommunikate erschlie-
ßen sich Zeichensysteme semantische und pragmatische Bereiche, die ihnen wo-
möglich ursprünglich nicht eignen und eher einem anderen semiotischen Zei-
chensystem zukommen würden. Sonst lediglich zur Designation gebrauchte 
Wörter werden dann regelrecht zu Bildern oder Musik; Musik weckt dann nicht 
nur Emotionen, sondern erhält die Fähigkeit, symbolisch zu wirken und den Ver-
stand anzusprechen; Pinselstriche sind dann Ausdruck vegetativer Rhythmen etc. 
In der Kunst nähern sich die Zeichensysteme an, übertragen ihre zentralen Fähig-
keiten auf andere Zeichentypen und versuchen sich ihrerseits an Funktionen, für 
die sie im lebenspraktischen Alltag als nicht geeignet angesehen werden. Schmitz 
spricht in diesem Kontext von „metaphorische[r] Übertragung“ (2003a: 253; vgl. 
auch O’Halloran 1999). Dies ist zwar das Ergebnis der synsemiotischen Durch-
dringung der Zeichen in einem konkreten Kunstwerk; auf die Systemebene zu-
rückgebracht, bleibt allerdings das kollektive Wissen, dass in geeigneten kom-
munikativen Kontexten die Sprache auch ihrer akustisch- oder visuell-emotiona-
len Qualitäten wegen, Musik und Bilder in ihrer beschreibend-narratologischen 
Dimension aufgesucht werden können, obwohl ihnen diese Funktionen nicht 
regelhaft zukommen. Erst dann können z. B. Textexegeten fordern, dass die Re-
zipienten eines Schrifttextes nicht nur das Gelesene imaginieren, sondern auch 
innerlich hören sollen (vgl. Agnetta/Cercel 2017); erst dann können auch Opern-
forscher festlegen, eine gute Theatermusik könne nur als solche bezeichnet wer-
den, wenn sie nicht nur hörbar, sondern gleichzeitig auch anschaulich sei (vgl. 
Istel 1914: 75). Bei der Betrachtung aller Zeichensysteme läuft eine rein kontras-
tiv arbeitende Semiotik also Gefahr, die Gesetze des Zeichengebrauchs zu verab-
solutieren und zu vergessen, dass es neben dem in einem System Typischen bzw. 
Üblichen auch vielfach angelegte Potenziale gibt, die in einzelnen Kommunika-
ten immer wieder ausgeschöpft werden. 
Nimmt man diese Gedanken in der Opernanalyse ernst, so kann hier nicht 
pauschal die u. a. durch Wagner geprägte Rede davon sein, dass die Sprache das 
Instrument des Verstandes und damit nur für die nüchterne Argumentation, die 
Musik hingegen alleine Instrument des Gefühls und damit lediglich für die We-
ckung von Emotionen zuständig sei (vgl. 1852: 207, 230, 239, aber z. B. auch 
Mertens 2011: 7). Wörter werden in der Oper auch wegen ihres Klangs und emo-
tiven Gehalts und musikalische (Leit-)Motive als Symbole mit eindeutiger De-
notation verwendet – von den im Folgenden zu nennenden Bereichen zwischen 
diesen semiotischen Systemen ganz zu schweigen, denen selten eine einzige und 
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eindeutige Funktion zugewiesen werden kann. Dieser Umstand wurde bereits in 
Abschn. 3.2.2.1 angeschnitten, als davon die Rede war, dass die Unterscheidung 
von Organon und Kunst quer liegt zur Unterscheidung von Musik und Sprache, 
dass also, mit anderen Worten, die Sprache nicht nur der instrumentellen und die 
Musik nicht ausschließlich der künstlerischen Kommunikation dient (ähnlich 
auch La Via 2006: 25). So kann man mit Gebhardt übereinstimmen, wenn er 
postuliert: „Wären nun Wort und Ton sich wesensfremd, so wäre ihre Vereini-
gung unmöglich“ (1954: 13). Es bestehen – wie u. a. in Kapitel 3.5. näher erläu-
tert wurde – zwischen Sprache und Musik vielfältige Beziehungen, womöglich 
eine „alchimie mystérieuse“ (Loubinoux 2004: 55) oder „[una] reciproca attrazi-
one magnetica“ (La Via 2006: 25), mit welcher durch die Oper als musiktheatrale 
Gattung, generell aber auch durch jedes Wort-Ton-Gebilde anders experimentiert 
wird. Diesen prinzipiellen Kompatibilitäten zwischen Sprache und Musik (also 
solchen auf der Systemebene), welche die Voraussetzung sind für die bereits be-
schriebenen synsemiotischen Relationen (auf der Ebene der Zeichenauswahl), 
soll im Folgenden in kondensierter Form nachgegangen werden. 
Zeichensysteme führen außerhalb der sich ihnen widmenden Einzelsemio-
tiken keine voneinander losgelöste Existenz, sondern weisen Bereiche der mög-
lichen Interaktion und der Überschneidung auf. Lim (2004: 223) nennt diesen 
sich zwischen zwei Zeichensystemen befindlichen Zwischenraum „Space of In-
tegration“. Diese Übergangsbereiche entstehen, weil auch Zeichensysteme, wie 
auch viele Phänomene in der Linguistik, ‚fuzzy boundaries‘ aufweisen. Aus der 
Sicht des Semiotikers lassen sich die in einem Zeichensystem angelegten poten-
ziellen Anknüpfungspunkte für ein anderes Zeichensystem als Inhärenzen be-
schreiben. Denn den meisten Zeichensystemen sind Elemente inhärent, die sich 
aufgrund besonderer Merkmale als geeignete Anschlusspunkte für Elemente an-
derer (Zeichen-)Systeme herausstellen können. Jeder verbalen, musikalischen o-
der piktorialen Zeichenauswahl ist eine potenzielle Polysemiotizität deswegen 
inhärent, weil in einer geeigneten Rezeptionssituation Signifikanten der jeweils 
anderen Zeichensysteme ins Bewusstsein des Rezipienten treten können. Inhä-
renzen resultieren dabei oft aus allgemein bestehenden Kompatibilitäten178 zwi-
schen den semiotischen Systemen, die sich nach physischen, syntaktischen, se-
mantischen und pragmatischen Gesichtspunkten systematisieren lassen (vgl. 
Kap. 3.5). In Abb. 7 sind sie als Schnittmengen der die Zeichensysteme symbo-
lisierenden Kreise gekennzeichnet. 
Die in den Kommunikationswissenschaften häufig herangezogene Unter-
teilung ihres Untersuchungsbereichs in verbale, para- und nonverbale Kommu-
nikation ergibt, wie dies Posner betont hat, nur im Kontext der verschiedene Zei-
chenstrukturen miteinander verbindenden, d. h. polysemiotischen Kommunika-
                                                             
178  Eine sowohl in semantischer wie auch in syntaktischer Hinsicht bestehende Kompatibili-
tätsbeziehung zwischen Sprachzeichen nennen Kallmeyer et al. (1974: 124f.) „Anschließ-
barkeit“. 
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tion einen Sinn. Denn die Rede von den ‚nonverbalen‘ Zeichen etwa ist dann 
angebracht, wenn diese implizit oder explizit mit den verbalen in Verbindung 
stehen (vgl. Posner 1986: 274). Diese Einteilung ist offensichtlich logozentrisch, 
folgt doch die Benennung bereits der Vorstellung des Verbalen als Maß aller 
kommunikativen Gegebenheiten. Aus einem jeweils anderen disziplinären Blick-
winkel könnten kommunikative Okkurrenzen genauso gut in musikale und non-
musikale bzw. piktoriale und nonpiktoriale Strukturen unterteilt werden. Die 
Rede von den ‚semiotischen Inhärenzen‘ zur Bezeichnung der Zwischenbereiche 
zwischen zwei semiotischen Systemen ist m. E. eine Lösung, um in der Poly-
semiotizitätsforschung einen ähnlichen, oft als unerwünscht, weil „kontraproduk-
tiv“ (Kaindl 2004a: 188) und „einseitig“ (Mayoral et al. 1988: 356) angepranger-
ten, Logozentrismus zu vermeiden. Der genannte Vorschlag sei wiederum am 
Beispiel der Sprache veranschaulicht, da hier die Theoriebildung zur Umgebung 
eines Zeichensystems in der Linguistik, genauer in der Paralinguistik, am weites-
ten fortgeschritten ist. Es wird im Folgenden darum gehen, Terminologie und 
Konzepte der Paralinguistik von einer semiotischen Warte aus zu betrachten und 
für die Zwecke der Polysemiotizitätsforschung neu – und d. h. in diesem Fall: 
allgemeiner – zu formulieren. Die folgenden Ausführungen stützen sich dabei auf 
die Annahme, dass Paralinguales, ‚Paramusikalisches‘ etc. sich in den Grenzbe-
reichen zwischen den o. e. semiotischen Hauptsystemen ereignet. 
Eine Theorie der verbalen Kommunikation muss unabhängig davon, ob sie 
sich der Sprache als Organon oder als Kunst nähert, den Größen widmen, die 
unter die Bezeichnungen des ‚Para-‘ und ‚Nonverbalen‘ fallen, da Kommunika-
tionssituationen i. d. R. verbale und nonverbale Zeichen in sich vereinen (vgl. 
Richter/Wegner 1977: 220). Ein ganzes Forschungsgebiet, die Paralinguistik, 
widmet sich nach Abercrombie (1968/1972: 64) der Gesamtheit aller nonverba-
len Zeichen, welche die Sprache in irgendeiner Form begleiten oder Teil des 
kommunikativen Ereignisses darstellen. Alles Paralinguale stellt dabei nonver-
bale Kommunikation dar, doch nicht alle nonverbale Kommunikation ist umge-
kehrt als paralinguales Element zu werten (vgl. ebd.: 65). Abercrombie bemerkt 
bereits, dass es sich beim Gegenstand der Paralinguistik um höchst heterogene 
Größen handelt (vgl. ebd.), fallen doch in dieses Untersuchungsgebiet sowohl die 
Prosodie (Sprechmelodie, Sprechrhythmus und Lautstärke) als auch der ganze 
weite Bereich der Proxemik (Position und Disposition der Interagierenden im 
Raum), Haltung, Mimik und Kinesik (Bewegungen dieser Agierenden), Blick-
richtung u. e. m. Abercrombie unterscheidet bei deren Systematisierung zwi-
schen den von den verbalen Zeichen abhängigen Elementen einerseits und den 
von diesen unabhängigen Elementen andererseits (vgl. ebd.: 66f.). Diese beiden 
Arten „sprachbezogenen Verhalten[s]“ (Posner 1986: 272), d. h. zum einen die 
redekonstituierenden und zum anderen die redebegleitenden nonverbalen Fakto-
ren, welche die Semantik sprachlicher Äußerungen maßgeblich verändern, ja so-
gar das Gesagte durch ironische Brechung ins gegenteilig Gemeinte verkehren 
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können, sollen seines Erachtens in gleicher Weise Gegenstand paralinguistischer 
Forschung darstellen. Doch gibt es in der Linguistik auch eine Diskussion dar-
über, ob der Terminus des Parasprachlichen für alle diese Bereiche gelten kann 
oder ob er nicht lieber nur auf die Analyse der redekonstituierenden, prosodi-
schen Anteile anzuwenden ist, während für die redebegleitenden gestisch-mi-
misch-proxemischen Anteile der Begriff des Extralingualen bzw. Außersprach-
lichen eingeführt werden sollte. Einblicke in diese Diskussion gewährt Posner 
(1986: 270ff.). In einer Theorie der polysemiotischen Kommunikation könnte 
dieses terminologische Problem dahingehend gelöst werden, dass die redekonsti-
tuierenden nonverbalen Anteile als semiotische Inhärenzen des sprachlichen Zei-
chensystems aufgefasst werden, die Merkmale mit einem anderen Zeichensystem 
(dem musikalischen oder piktorialen) teilen können. Insofern sind die Prosodie 
einer gesprochenen Äußerung oder die Typographie und das Layout eines ge-
schriebenen Textes redekonstituierende Anteile: Im ersten Fall könnte man diese 
‚musikalische Inhärenzen‘, im zweiten Fall ‚piktoriale Inhärenzen‘ der Sprache 
nennen. Die redebegleitenden Anteile überschreiten dann endgültig die Grenze 
der Monosemiotizität: Zeichen unterschiedlichen Typs, die einander begleiten, 
formen dann bereits ein polysemiotisches Kommunikat, z. B. eine gestenbeglei-
tete Rede, ein musikbegleitetes Lied. Das Potenzial der semiotischen Inhärenzen 
wird v. a. in ästhetischen Kommunikaten ausgeschöpft, sodass gerade hier die 
Grenzen zwischen dem Konzept der Monosemiotizität und dem der Polysemio-
tizität sehr oft verwischt sind. 
Dem sprachlichen Zeichensystem sind Merkmale inhärent, die es mit an-
deren Zeichensystemen teilt. Gleiches gilt für die Musik und das Bild bzw. die 
Inszenierung. Alle Merkmale des sprachlichen Systems, die dieses mit der Musik 
verbindet, bezeichnen wir als musikalische Inhärenzen der Sprache. Die Be-
zeichnungen für alle anderen Inhärenzen und Zeichensysteme erfolgen analog 
(piktoriale/szenische Inhärenzen der Sprache; verbale/szenische Inhärenzen der 
Musik etc.). Beschrieben wurden in Kapitel 3 in Übereinstimmung mit der Ziel-
setzung der vorliegenden Arbeit schon viele Kompatibilitäten zwischen Sprache 
und Musik, d. h. den musikalischen Inhärenzen der Sprache und den sprachlichen 
Inhärenzen der Musik. Weitere Ansätze zu einer synoptischen Darstellung dieses 
weiten Gebiets finden sich bei Wilbert (1998). 
Mit diesen allgemeinen Beobachtungen zur Kompatibilität unterschiedli-
cher Zeichensysteme, deren breitere Ausführung möglich und überaus interessant 
wäre, sich für die Zwecke der vorliegenden Arbeit allerdings als wenig zweck-
dienlich erweisen würde, sei noch einmal die Überzeugung ausgesprochen, auf 
der die Beschreibung ästhetischer Polysemiotizität beruht: die prinzipielle 
Gleichberechtigung der semiotischen Systeme sowie die Synergien, die zwischen 
ihnen bestehen und die Ermöglichungsstrukturen für eine polysemiotische Ge-
staltung konkreter Kommunikate bilden. Erst das Interesse an den letztgenannten 
führen von einer kontrastiven Semiotik zu einer Polysemiotizitätsforschung.
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4 Polysemiotizität und Translation 
Überall dort, wo polysemiotische Kommunikate verbale Anteile beinhalten und 
eine Aufbereitung für eine andere Sprachgemeinschaft erfahren, lohnt es sich, 
den Auswirkungen der Polysemiotizität auf den Übersetzungsprozess nachzuge-
hen. Die folgenden Ausführungen liefern den terminologischen und methodi-
schen Apparat zur Beschreibung des translatorischen Umgangs mit polysemioti-
schen Kommunikaten. Dieser baut auf der bereits vorgestellten Systematik zur 
Beschreibung polysemiotischer Kommunikation auf (Kap. 3) und dient der an-
schließenden Analyse (Kap. 5) als systematisierender Leitfaden. Nach der Dis-
kussion der für eine translationsorientierte Polysemiotizitätsforschung als zentral 
zu erachtenden Termini (Kap. 4.1) wird auf die Relevanz der oben unterschiede-
nen Weisen synsemiotischen Wechselbezugs – also der sympraktischen, synse-
mantischen, syntaktischen und symphysischen Relationen – für den Translations-
prozess eingegangen (Kap. 4.2). Eine kurze Zusammenfassung (Kap. 4.3) dient 
als Überleitung zur konkreten Analyse.
4.1 Polysemiotizität und translationsrelevante Begrifflichkeit 
Zwei der wesentlichen Punkte bei der Aufarbeitung der Ergebnisse der Polysemi-
otizitätsforschung für die Ziele der Translationswissenschaft sind die Bestands-
aufnahme der in beiden Untersuchungsgebieten gängigen Termini einerseits und 
die Überprüfung von deren Kompatibilität andererseits. Im Folgenden wird daher 
zuerst der in beiden Forschungsfeldern zentrale Begriff des ‚Textes‘ näher be-
leuchtet (vgl. Abschn. 4.1.1). Dabei gilt es herauszufinden, ob der weit gefasste 
Textbegriff, von dem in der jüngeren Polysemiotizitätsforschung meistens aus-
gegangen wird und der das gesamte polysemiotische Kommunikat bezeichnet, in 
einen konsistenten translatologischen Begriffsapparat integriert werden kann. In 
Abschnitt 4.1.2 gilt es dann, den Übersetzungsbegriff zu beschreiben, der als Ba-
sis für eine translationsorientierte Polysemiotizitätsforschung herangezogen wer-
den kann. Dazu gehört es auch, der Frage nach dem Verhältnis von Überset-
zungs- und Transferleistung, d. h. zwischen den Bemühungen, eine zielsprachli-
che Version eines polysemiotischen Artefaktes zu erstellen, und den Ambitionen, 
das polysemiotische Kommunikat erfolgreich in eine andere Kultur aufgenom-
men zu sehen, nachzugehen. Des Weiteren sollen auch den Protagonisten und 
den Stationen des Translationsvorgangs – also dem bzw. den Übersetzer(n) (Ab-
schn. 4.1.3) und dem Übersetzungsprozess (Abschn. 4.1.4) in seinem Ablauf – 
jeweils ein Unterkapitel gewidmet sein. Der Abschnitt 4.1.5 fasst die in den vor-
hergehenden Kapiteln angestellten terminologischen Erwägungen in bündiger 
Form zusammen. 
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4.1.1 Zum Textbegriff 
Übersetzungsprozesse sind auf der Ebene der parole anzusiedeln (vgl. u. a. Wilss 
1980: 14; Paepcke 1986: 107),179 wenngleich umfassende Kenntnisse auf der 
Ebene der zu vergleichenden Sprachsysteme die Translatologie und die transla-
torische Praxis in hohem Maße bedingen.180 Der Übersetzungsbegriff ist deswe-
gen, wie an vielen Arbeiten der modernen Übersetzungswissenschaft abgelesen 
werden kann, zunächst auf die Definition des Textbegriffes angewiesen, mit dem 
diese operieren. Wenn jede Übersetzung eine spezifische Form des Handelns mit 
Texten ist (vgl. Holz-Mänttäri 1984), so ist auch die Mitberücksichtigung des 
Textbegriffs in einer Theorie der zielkulturellen Übertragung polysemiotischer 
Gebilde ein grundsätzliches Desiderat. Schon in der Linguistik erfährt dieser zen-
trale Begriff mannigfache Interpretation (vgl. Brinker 52001: 12; Adamzik 2002: 
181; Klemm 2002a), sodass die Frage nach der eindeutigen Bestimmung des Ge-
genstands längst zur „Gretchenfrage“ (Klemm 2002b: 143) avanciert ist. Ein ähn-
licher Befund muss wohl auch in der Translatologie erhoben werden, die inter-
disziplinären Erweiterungen stets offen gegenübersteht und sich deswegen nicht 
selten mit abweichend definierten Grundbegriffen konfrontiert sieht. Nachfol-
gend sollen die drei gängigen Verwendungsweisen des Textbegriffes in der trans-
lationstheoretischen Literatur differenziert und einige Befürworter stellvertretend 
angeführt werden. Unterschieden werden dabei (1) der eng gefasste, (2) der weit 
gefasste und der (3) metaphorische Textbegriff. Die Grenzen zwischen ihnen sind 
fließend. Diese Unterscheidung kann dabei helfen, den Textbegriff auszuwählen, 
der sich m. E. für die Polysemiotizitätsforschung am ehesten eignet. 
(1) Mit einem aus der Sicht der Polysemiotizitätsforschung verhältnismä-
ßig181 eng gefassten Textbegriff wird für gewöhnlich eine konkrete, in sich ge-
schlossene und kohärente kommunikative Einheit bezeichnet, die aus verbalen 
Zeichenträgern besteht (vgl. Brinker 52001: 12ff.). Diese kann entweder münd-
lich hervorgebracht oder schriftlich fixiert sein; dabei kann sich das Interpreta-
tionsinteresse, wie bereits dargelegt wurde, bei der Rezeption des jeweilig vor-
liegenden Textes nicht nur auf signifiant und signifié, sondern auch auf die 
konkrete Materialität der Zeichenträger richten. Mit dem hier beschriebenen 
                                                             
179  Deswegen ist nach Coseriu die Übersetzungsforschung gleichbedeutend mit einer „kon-
trastiven Textlinguistik“ (1981: 196). Aus demselben Grund ist die systembedingt gege-
bene Differenz zwischen der Ausgangs- und der Zielsprache zwar die Voraussetzung für 
das Übersetzen, nicht aber das Wesentliche am Übersetzungsprozess selbst, wie z.B. von 
H. Siever (2010: 198ff.) behauptet wird. 
180  Zu nennen wären in diesem Kontext aufgrund ihrer Bedeutung für die Übersetzungswis-
senschaft die kontrastive Linguistik und die von Malblanc (1944/41968) und Vinay/Darl-
bernet (1958) begründete Stylistique comparée. 
181  Noch enger gefasst wäre ein Textbegriff, der die schriftliche Fixierung als konstitutives 
Merkmal von Texten ansieht und somit die kommunikationstheoretisch motivierte Exten-
sion auf mündliche Texte nicht akzeptiert (vgl. Ehlich 2005/2007: 604f.). 
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engen Textbegriff operieren größtenteils de Beaugrande/Dressler in ihrer Einfüh-
rung in die Textlinguistik (1981). Mehr oder weniger von der textlinguistischen 
Forschung bereichert, geht der Großteil der translatologischen Literatur implizit 
von diesem eng gefassten Textbegriff aus. Autoren, die konkret auf ihn eingehen 
und in diesem engeren Sinne verwenden, sind z. B. Reiß (1980: 63), z. T. auch 
Holz-Mänttäri, die Texte von anderen Botschaftsträgern unterscheidet (vgl. 
1984: 77, 84ff., 122), Stolze (2003: 33) u. a. m. 
In diesem Sinne bezeichnet der eng gefasste Textbegriff, sobald er im Kon-
text polysemiotischer Kommunikation gebraucht wird, lediglich „den sprachlich 
manifesten Teil der Äußerung in einem Kommunikationsakt“ (vgl. Große 1976: 
13). In der Sprachwissenschaft wird ein solch eng gefasster Textbegriff bspw. 
von Titzmann (1990), Adamzik (2002) und Nikula (2012: 12ff.) vertreten, die 
sich bewusst gegen einen weiter gefassten Textbegriff (s. u.) aussprechen und für 
Komplexe aus oder in Kombination mit nichtsprachlichen Zeichen stattdessen 
den Terminus „Kommunikat“ (Adamzik 2002: 174; Nikula 2012: 22) oder „Äu-
ßerung“ (Titzmann 1990: 368) nahelegen.182 Entsprechend ist dann nicht von 
Text-, sondern vielmehr von „Kommunikatsorten“ (Marten/Sperfeld 2008: 116) 
die Rede. In Bezug auf die Kommunikatsorte ‚Oper‘ etwa würde je nach Rezep-
tionssituation nur das sprachlich abgefasste Libretto oder der gesungene Dialog 
als ‚Text‘ bezeichnet werden (vgl. z. B. Kuhn 2005: 22f.). Wo in translatologi-
schen Untersuchungen der Textbegriff bewusst vermieden wird, werden polyse-
miotische Gebilde in Abgrenzung zum verbalen ‚Text‘ stellenweise auch als 
„Dokument“ bezeichnet (Gambier/Gottlieb 2001: xi; Bateman 2008: 7f.; 32f.). 
Unter den verschiedenen (übersetzungswissenschaftlichen) Arbeiten, die poly-
semiotische Gebilde zum Gegenstand haben, bedient sich z. B. Reinart (2004) 
des Textbegriffs ausschließlich zur Bezeichnung der gesprochen oder geschrie-
ben vorliegenden und zu übersetzenden verbalen Anteile. Mit dieser Entschei-
dung führt sie die Traditionslinie derer fort, die mehr oder weniger stringent auch 
den Übersetzungsbegriff dem Transfer verbaler Artefakte vorbehalten und das 
Überführen polysemiotischer Gebilde in eine Zielkultur intuitiv als ‚Übertra-
gung‘ kennzeichnen (vgl. Hesse-Quack 1969; Müller 1982; Mertens 2011: 32). 
(2) Im Einklang mit der ursprünglichen Bedeutung von lat. textus („Gewe-
be, Geflecht, Gewirk“) findet der weit gefasste bzw. „semiotische“ (Fix 2002: 7; 
P. Schmitt 2002: 191) Textbegriff als terminus technicus bei der Untersuchung 
eines semiotischen Gebildes Anwendung, unabhängig davon, ob dieses ganz, nur 
in Teilen oder überhaupt nicht aus verbalen Zeichenträgern konstituiert wird. Ein 
                                                             
182  Für Klemm (2002b: 154) spiegelt das Wortpaar Text vs. Kommunikat nicht wie hier die 
Dichotomie von verbalem Text und polysemiotischem Gebilde wider, sondern die zwi-
schen senderintendiertem Textmaterial und vom Rezipienten konstruiertem Sinn. Zu be-
denken ist hier, dass auch die in „Kommunikat“ präsente lateinische Partizipform die Idee 
eines vom Sender gesetzten Sinns übermittelt. Dürscheid (2011: 96f.) fasst dagegen nur 
Äußerungsformen als ‚Kommunikat‘ auf, „die [vornehmlich, M. A.] auf Sprache basie-
ren, aber auch andere Zeichenmodalitäten enthalten können“. 
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Text ist in diesem Verständnis jedwede als kommunikative Einheit erachtete Zei-
chenkonfiguration aus Elementen eines Zeichensystems oder mehrerer Zeichen-
systeme. In kommunikationstheoretischen Worten: Ein Text ist „die Gesamtheit 
der in einer kommunikativen Interaktion auftretenden kommunikativen Signale“ 
(Kallmeyer et al. 1974: 45), d. h. ein „kommunikativer Signalverbund“ (Nord 
1988/42009: 16), der womöglich verbale und nonverbalen Mittel miteinschließt. 
Diese Auffassung folgt einer in verschiedenen Disziplinen beobachtbaren Ten-
denz, den Textbegriff im Hinblick auf Phänomene zu benutzen, die gerade im 
Zusammenspiel von verbalen und nonverbalen Elementen „texthaft“ (Kaindl 
2015: 32), im weitesten Sinne „lesbar“183 und somit interpretierbar sind. So fasst 
auch Volli den Text als „jeden Ausschnitt der sinnlich erfahrbaren Welt, auf den 
wir unsere interpretierende Tätigkeit zu richten beschließen“ (2000/2002: 174; 
Hervorh. im Original). 
Es ist in der Linguistik mehrfach bemerkt worden, dass moderne Kommu-
nikationsformen (bspw. Hypertexte im Web oder polysemiotische Kommuni-
kate) den o. e. eng gefassten Textbegriff auf die Probe stellen. Von diesem engen 
Textbegriff ausgehend, fragen im Jahr 2000 Fix und Adamzik deshalb bewusst 
provokativ: „Brauchen wir einen neuen Textbegriff?“ Als von der Gesellschaft 
für Angewandte Linguistik unterstütztes Preisausschreiben erfuhr diese Frage in 
einschlägigen Kreisen große Beachtung. Resultat ist ein Kongressband (Fix et al. 
2002), in dem die meisten Beitragenden die Meinung vertreten, dass der Textbe-
griff – sei er nun alt oder neu – auch Kombinationen aus verbalen und nonverba-
len Elementen umfassen soll. Wider diese allgemeine Tendenz der Inklusion 
auch nichtsprachlicher Zeichen in den Textbegriff zieht Adamzik (2002: 174) für 
sich allerdings ein ernüchterndes Fazit: „Ich bin nun der Auffassung, dass wir 
diese Neuerung nicht vollziehen sollten, und zwar weil ich sie nicht für konsens-
fähig halte“. Das Konstituiertsein aus sprachlichen Zeichen ist für sie die einzige 
konsensfähige Basis für die Verwendung des Textbegriffes in Laien- und Fach-
kreisen (vgl. auch Heinemann/Viehweger 1991: 179). Ein weit gefasster Textbe-
griff würde den bereits existierenden Hiat zwischen Alltags- und fachsprachli-
cher Bedeutung nur noch verstärken (vgl. Ehlich 2005/2007: 604). 
Von dieser Empfehlung abweichend, definieren die sich von der Textlinguistik 
emanzipierenden ‚Textsemiotiker‘ ihren Gegenstand. Sie richten ihren „Blick auf 
die Gesamtarchitektur des multimodalen Textes, der zwar oft in zentraler Weise 
sprachlich verfasst ist, seine Textbedeutung jedoch aus einer Synthese mehrere[r] 
                                                             
183  Vgl. z. B. das „Verfassen und Lesen (= Benutzen) architektonischer Texte“ (B. Schneider 
1977: 51; ähnlich Steiner 1975/2004: 22) oder das „Bilderlesen“ (Gerlach 1977: 267; 
Kress/van Leeuwen 1996/22006; Doelker 21999: 12; Stöckl 1998: 84; 2004: 69, 100). Der 
metaphorisch-synonymische Gebrauch von „Lesen“ anstelle von „Verstehen“ (vgl. z. B. 
auch Krafft 1978) beschränkt sich i. d. R. auf den visuellen Wahrnehmungsmodus und 
wirkt im Rahmen der Polysemiotizitätsforschung v. a. im Konzept der Transkriptivität 
(Jäger 2002, Holly 2009, 2011) modell- und theoriebildend. Schmitz (2007: 93) spricht 
vom „Sehlesen“ von Text-Bild-Gestalten. 
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[sic!] Zeichenmodalitäten schöpft“ (Stöckl 2006: 14, ähnlich ders. 2004a: 6, 21, 
86; 2011: 27). Gemäß einer solchen Vorstellung umfasst der Textbegriff „das 
gesamte Feld der Semiotik“ (Stöckl 2012: 244). Polysemiotische Gebilde wie 
Werbeanzeigen, Filme, Opern oder Comics werden dann konsequent als „semi-
otisch komplexe Texte“ (Spillner 1980: 74; vgl. auch Fix 2011: 76) bezeichnet. 
Aus der Textsemiotik und der germanistischen Medienforschung entwickelt sich 
nach und nach ein Zweig der modernen deutschsprachigen Polysemiotizitätsfor-
schung, die allerdings heute, nach etwa zwanzigjährigem Bestehen, die vollzo-
gene Erweiterung und damit einhergehende „Problematisierung des Textbe-
griffs“ (Steinseifer 2011: 165) noch einmal überdenkt. Dass der weit gefasste 
Textbegriff in der germanistischen Polysemiotizitätsforschung nicht auf Konsens 
stößt, wird in Schneider/Stöckl (2011: 27f.) zwar beiläufig, aber doch erwähnt. 
Abgelehnt wird eine „Textualisierung des Bildes“ auch von Ehlich (2005/2007: 
603; vgl. insbesondere ebd.: 615). Texte, so definiert auch Dürscheid (2011: 96), 
„basieren auf sprachlichen Zeichen“. Auch gemäß einer solchen eng gefassten 
Textdefinition kann der Text natürlich in ein polysemiotisches Kommunikat ein-
gebettet sein. 
In Linguistik und Translatologie eher unüblich, in anderen Wissenschaften 
dennoch zu finden, ist die Bezeichnung einer nonverbalen, aber monosemioti-
schen Zeichenauswahl als Text. Dies bestätigt auch Gottlieb (2005: 2):  
As semiotics implies semantics – signs, by definition, make sense – any channel of 
expression in any act of communication carries meaning. For this reason, even ex-
clusively nonverbal communication deserves the label ‘text’, thus accommodating 
phenomena as music and graphics, as well as sign language (for the deaf) and mes-
sages in Braille (for the blind). 
Diese Praxis nähert sich dem rein metaphorischen Gebrauch des Textbegriffes 
(s. u.) sehr an, geht es doch hier um Nachforschungen darüber, inwiefern allge-
meine Textualitätskriterien (etwa die von de Beaugrande/Dressler 1981 aufge-
stellten) von verbalen wie nonverbalen Komplexen gleichermaßen erfüllt werden 
(vgl. z. B. Stöckl 2004a: 96; Wiederwohl 2006). Tatsächlich wird in vielen Dis-
ziplinen der Textbegriff häufig zur Beschreibung eines monosemiotischen non-
verbalen Artefaktes gebraucht, z. B. in der Musikwissenschaft für ein klassisches 
(vgl. Monelle 1996; Dahlhaus 1979/2000; Klein 2008) oder popmusikalisches 
Musikstück (vgl. Wicke 2003: 120f.), in den Bildwissenschaften für ein materi-
elles Bild (vgl. Stöckl 2004a: 87ff., 96ff.), in der Architektur für einen Gebäude-
komplex (vgl. B. Schneider 1977: 51) etc. 
Für eine weit gefasste Textdefinition treten in der allgemeinen Überset-
zungstheorie Holz-Mänttäri (1984: 82f.), Göpferich (1995: 56) und z. T. Nord 
(42009: 15f.), in der seit den 1980er Jahren verstärkt vorangetriebenen translati-
onsorientierten Polysemiotizitätsforschung z. B. Spillner (1980: 74), Kaindl 
(z. B. 1992: 60; 1995: passim; 2004a: 189; 2013; 2015; 2016: 121), Thome 
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(2005: 1f.; 2006: 129),184 Gerzymisch-Arbogast (2005) und Gottlieb (2005) ein. 
Die Problematik, die ein weit gefasster Textbegriff für die translatologische For-
schung bereithält, wird weiter unten thematisiert. An dieser Stelle sei lediglich 
erwähnt, dass translatologische Studien wie die von Nord (42009) zum einen die 
Weitung des Textbegriffs vorantreiben wollen, sich allerdings in den Analysen 
weiterhin lediglich dem Prototyp des schriftlich fixierten (verbalen) Textes wid-
men. Gemäß dem weit gefassten Textbegriff sind aber auch Ballettstücke und 
musikalisch unterlegte Videos (mit und ohne Sprache) ‚Texte‘, die allerdings mit 
dem bereitgestellten Instrumentarium der Textlinguistik bzw. Textwissenschaft 
nicht erschöpfend zu beschreiben sind. An der Verpflanzung solcher Gebilde in 
einen anderen Kulturkreis ist i. d. R. auch kein Übersetzer, zumindest kein aus-
gebildeter Sprachübersetzer, beteiligt. 
(3) Nicht selten wird sowohl bei der Beschreibung mono- als auch poly-
semiotischer Gebilde auf den engen Textbegriff zurückgegriffen, diesmal aber in 
metaphorischer Verwendung. Bildspender ist dabei meistens der schriftlich fi-
xierte verbale Text. Dieser metaphorische Gebrauch des Textbegriffes reicht 
lange zurück.185 Auch heute findet der metaphorisch gebrauchte, eng gefasste 
Textbegriff im wissenschaftlich-theoretischen Diskurs rege Verwendung, etwa 
in Kress’ und van Leeuwens Abhandlung über die visuelle Kommunikation, die 
den Titel trägt: Reading Images. The Grammar of Visual Design (1996/22006). 
Auch in der Musik fungiert der verbale Text als Bildspender, wenn z. B. Brendel 
(2004) Instrumentalstücke als Texte sieht, die „beim Wort genommen“ werden 
wollen. Auch Opern können ‚gelesen‘ werden (vgl. Groos/ Parker 1988: Reading 
Opera), wobei Wesentliches darin offensichtlich auch „zwischen den Zeilen“ 
(vgl. Morris 2002: Reading opera between the lines) steht. Die Metapher von 
einem Artefakt als Text ist sicher in vielen Fällen erkenntnisfördernd, wird je-
doch in der folgenden Diskussion um einen für die translationsorientierte Poly-
semiotizitätsforschung konsistenten Textbegriff nicht weiter berücksichtigt. Im 
Folgenden soll vielmehr erörtert werden, inwiefern sich der enge oder der weite 
Textbegriff zu diesem Zwecke eignen.  
In vielen Studien zur Polysemiotizität wird der Elemente mehrerer Zeichen-
systeme kombinierende Komplex als Text bezeichnet (z. B. von Fischer-Lichte 
                                                             
184  Thome plädiert an den angegebenen Stellen für eine Erweiterung des Textbegriffes, ge-
steht aber diesem „Textcharakter“ (2006: 132, 135) polysemiotischen Kommunikaten wie 
etwa dem Film und digitalen Hypertexten nicht zu, weil die Polysemiotizität in diesen 
Fällen flüchtiger Natur ist. 
185  Begründet sehen kann man diesen metaphorischen Gebrauch des Textbegriffs in der Po-
liteia von Platon, der den Menschen mit einem zu klein geschriebenen, schwierig zu de-
chiffrierenden Text vergleicht. Seine Entzifferung ist nur durch die Betrachtung der „grö-
ßer und auf größerem Grund“ geschriebenen Buchstaben des gesellschaftlichen Miteinan-
ders, des Staates, besser zu bewerkstelligen (vgl. Politeia II/368 c–d, 2000: 135). Auch in 
Kristevas Semeiotikè (1969: 145f.) ist der Gedanke vom Individuum als Text und folglich 
von der Intertextualität als übergeordnetem anthropologischem Prinzip zentral. 
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1981: 325). In Studien jüngeren Datums wird der Textbegriff als Synonym zum 
polysemiotischen Kommunikat aber auch als „problematisch“ (Steinseifer 2011: 
178) eingestuft.186 Zwar lässt er sich im ersten Moment leicht in eine allgemeine 
Theorie der polysemiotischen Kommunikation integrieren (etwa bei Kress/van 
Leeuwen 2001: 11, 24; Stöckl 2004a: 243), wenngleich sich sowohl im englisch- 
als auch im deutschsprachigen Raum immer mehr auch weniger logozentrische 
Synonyme häufen.187 „Problematisch“ wird dieser Textbegriff allerdings, wenn 
er Teil eines von der Linguistik übernommenen Analyseapparats ist, der unver-
ändert auf andere Zeichenkonfigurationen übertragen wird (s. Abschn. 3.4.1, Prä-
misse 1; vgl. Stöckl 2004a: 68f.; Steinseifer 2009: 431). Zumindest befremdlich 
wirken darüber hinaus sämtliche mit dem Textbegriff in Verbindung stehenden 
Derivate und Komposita, wenn sie ähnlich weit gefasst würden: Kontext, Text-
typ, Textsorten sind einige Beispiele, die in den Einzelsemiotiken in einer nicht-
metaphorischen Leseart nur in sehr unterschiedlichem Maße Zuspruch erhalten. 
Musikwissenschaftler sprechen von Gattungen und Genres, nicht von Textsorten. 
Auch in rezenten Studien zu piktorialen Gebilden ist nicht vom Ko(n)text, Text-
typen und -sorten, sondern von ‚Konbild‘ (Schmitz 2003a: 257), ‚Bildtypen‘ 
(Stöckl 2004a: 53; Steinseifer 2011: 183) und ‚Bildsorten‘ (Stöckl 2004a: 22, 87; 
Klemm/Stöckl 2011: 12) bzw. ‚Text-Bild-Sorten‘ (Schmitz 2011: 36) die Rede. 
Auch in der Intermedialitätsforschung gibt es einerseits Vertreter, die den 
eng gefassten Textbegriff bevorzugen, und andererseits solche, die mit dem weit 
gefassten operieren. Die Problematik des weit gefassten Textbegriffes wurde aber 
auch hier schon erkannt (vgl. z. B. Rajewsky 2002: 52f.). In Ansätzen, welche 
die Intermedialität auf dem Konzept der Intertextualität aufbauen und gleichzei-
tig darüber hinausgehen lassen, wird der eng gefasste Textbegriff bevorzugt (vgl. 
ebd.: 59f.) und ‚Intermedialität‘ als terminologische Erweiterung dort nahegelegt, 
wo die Beziehungen zwischen künstlerischen Artefakten in den Fokus rücken, 
die Zeichen unterschiedlicher Natur in sich vereinen (vgl. Wolf 1998: 238; 
Rajewsky 2002: 7, 52). Intertextualität bezeichnet dann im Kontext dieser For-
schungsrichtung lediglich den Sonderfall des Rekurses eines (schrift-)sprachli-
chen Kommunikats auf ein anderes (schrift-)sprachliches Kommunikat bzw. all-
gemeiner den Verweis von Texten auf ganze Textklassen wie Textsorten und 
literarische Gattungen (vgl. Rajewsky 2002: 14). Intermediale Bezüge sind dage-
gen „Mediengrenzen überschreitende Rekursverfahren“ (vgl. Rajewsky 2008: 
27), die sowohl werkintern zu beobachten sind als auch im Verweis eines nicht(-
                                                             
186  Auch andere Autoren äußern ihre Vorbehalte gegenüber dem weit gefassten Textbegriff 
(vgl. Schneider/Stöckl 2011: 27f.). 
187  Bei Kress/van Leeuwen ist auch die Rede von „communicative events“ (2001: 92), „com-
municational ensemble“, „multimodal ensembles“ (ebd.: 111) oder generell von „multi-
modal communication“ (ebd.: 123). In deutschsprachigen Publikationen finden sich Ter-
mini wie „multimodale Kommunikationsbeiträge“ (Bucher 2011: 132) und „multimoda-
les Kommunikat“ (ebd.: 135). 
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nur-)sprachlichen Werkes auf ein anderes. Dem von Rajewsky angebotenen Vor-
schlag, den Textbegriff in solchen Fällen durch den Terminus „Medienprodukt“ 
(ebd.: 60) zu ersetzen, wird im Rahmen der vorliegenden Arbeit aus bereits er-
wähnten Disambiguierungsgründen (vgl. Kap. 3.3) nicht entsprochen. Wir blei-
ben beim Terminus ‚Text‘ für verbale Kommunikationsformen und bei der Be-
nennung ‚polysemiotisches Kommunikat‘ für einen aus unterschiedlichen Zei-
chen zusammengesetzten Komplex. 
Eine weitere Erwägung verdient der Zwang zur Disambiguierung des Text-
begriffs innerhalb der Studien, die diesen gleichzeitig in einer eng gefassten lin-
guistischen als auch in einer weit gefassten semiotischen Extension gebrauchen. 
Dies geschieht in translatologischen Arbeiten relativ häufig. Für den weit gefass-
ten Textbegriff treten dann im Deutschen Synonyme wie „Textgestalt“ (Kaindl 
1995: 39), „Gesamttext“ (Hurt/Koloszar/Lisa 1997: 167; Doelker 21999: passim; 
Stöckl 2004a: 43; 2006: 24), „Supertext“ (Fix 1996: 116; Stöckl 2004a: 18, 97), 
„Hypertext“ (Bucher 2011a: 149), „globaler Text“ (Stöckl 2004a: 39), „Gesamt-
medientext“ (Mälzer-Semlinger 2011: 216) oder „MedienTEXT“ (Mälzer 2013: 
260) auf, während zur Bezeichnung der Elemente eines Zeichensystems – v. a. 
eben der sprachlichen Anteile – auf Bezeichnungen wie „Textbereich“ (Spillner 
1980: 76), „Teiltext“ (Kaindl 1995: 10; Stöckl 2004a: 87), „Subtext“ (Kaindl 
1995: 41), „Textelement“ (Kaindl 2004a: 87), „Text“ bzw. „KonText“ (Fix 1996) 
zurückgegriffen wird. Speziell im translatorischen Bereich kann es dann vorkom-
men, dass ein Text, d. h. ein polysemiotisches Kommunikat, von einem „zu über-
setzenden Text“ (Mälzer-Semlinger 2011: 216) oder „Medientext“ (Mälzer 2013: 
260) als der Summe der im erstgenannten Text zu ersetzenden verbalen Anteile 
unterschieden wird.188 
Der ‚sprachliche‘ Text als Teiltext eines Gesamttextes? In terminologisch-
ökonomischer Hinsicht bewährt sich der weit gefasste Textbegriff offensichtlich 
nicht. Die Gründe für dessen regen Gebrauch in der Polysemiotizitätsforschung 
sind aber nicht in der Extension des Textbegriffs zu suchen (was kann als Text 
bezeichnet werden?), sondern in dessen Intension (was sind die Merkmale eines 
Textes?). Stöckl z. B., für den die Bild-als-Text-Analogie durchaus metaphorisch 
konstruiert ist (vgl. 2004a: 96), begründet die Übertragung des Textbegriffs auf 
Bilder mit dem Anliegen, zum einen die Komplexität und Gegliedertheit des Bil-
des und zum anderen seine Anbindung an einen (verbalen) Kotext bzw. eine 
kommunikative Situation zu unterstreichen (ähnlich tut dies auch Binder 1975: 
86). Dementsprechend begreift Stöckl das Textverstehen auch als „interdepen-
dente Verkoppelung von Bild- und Sprachverstehen“ (2004a: 60; vgl. auch ebd.: 
243; Spillner 1980: 76). Auch Kress (2009: 59) und van Leeuwen (1999: 190) 
sprechen in Anlehnung an Hallidays kommunikative Metafunktionen (vgl. 
                                                             
188  In englischsprachigen Publikationen finden sich analoge Disambiguierungsmaßnahmen. 
Ketola (2016: 67f.) z. B. unterscheidet den „multimodal text“ vom „verbal text“. 
4.1 Translationsrelevante Begrifflichkeit 
251 
 
Halliday 1978: 128ff.) Strukturen nur Zeichenhaftigkeit zu, wenn sie u. a. auch 
eine „textual function“ besitzen, und sie meinen damit die Fähigkeit eines Zei-
chensystems, in sich geschlossene und auf bestehende Diskurse Bezug nehmende 
Texte bzw. Kommunikate hervorbringen zu können. In ähnlicher Weise verwen-
det Kaindl in seiner Studie zur Librettoübersetzung den Textbegriff für die Mu-
sik, um ihr die Fähigkeit zuzusprechen, „auf spezifische Art Bedeutung zu ver-
mitteln“ (Kaindl 1995: 93). 
Sicher ist es im Kontext polysemiotischer Kommunikation angebracht, auf 
die Gegliedertheit des Kommunikats (Syntaktik, vgl. Abschn. 3.5.3) und die Be-
deutungsfähigkeit (Synsemantizität, vgl. Abschn. 3.5.2) der es konstituierenden 
Elemente hinzuweisen. Außerdem sollte auch im Kontext nonverbaler Zeichen-
strukturen auch eine Ebene des Zeichensystems und eine des Zeichenvorkom-
mens (vgl. Abschn. 3.4.1) unterschieden werden. Alle diese Umstände liefern al-
lerdings aus sich heraus keine Gründe für die Verwendung des weiten Textbe-
griffes und folgen damit eben keiner „Notwendigkeit“ (so z. B. Binder 1975: 87). 
Die Beobachtung z. B., dass Elemente unterschiedlicher Zeichensysteme integ-
rative Bestandteile eines größeren Ganzen darstellen, führt in der Semiotik nicht 
zur Bezeichnung ‚Text‘, sondern zu der des „Gesamtzeichens“ (Oomen 1975: 
258) oder „Superzeichens“, unter dem gemäß der Definition Dörners (1977: 73) 
ein Sachverhalt aufgefasst wird, „der aus unterschiedlichen Komponenten zu-
sammengesetzt ist, jedoch ‚als Ganzes‘ wahrgenommen wird“ (ähnlich auch Ma-
ser 1977). Hier auf den Textbegriff zu verzichten bedeutet also nicht, die Einheit 
dieses Ganzen infrage zu stellen. Auch muss man nicht unbedingt auf den Text-
begriff zurückgreifen, wenn bezüglich nonverbaler bzw. polysemiotischer Kom-
munikation die Ebene der Zeichenauswahl von der des Zeichensystems unter-
schieden werden soll. Die von de Beaugrande/Dressler (1981: XII, 3) stammende 
berühmte Definition des Textes als „kommunikatives Ereignis“189 muss also 
nicht zwangsläufig als bidirektional funktionierende Gleichung verstanden wer-
den. Das heißt: Nicht jede kommunikative Okkurrenz muss umgekehrt auch ei-
nen Text darstellen. Vielmehr kann de Beaugrande/Dresslers Formulierung als 
verkürzte Definition im klassischen Sinne gedeutet werden, in welcher der Text 
(als definiendum) unter Rückgriff auf das Hyperonym ‚kommunikative Okkur-
renz‘ (als genus proximum) beschrieben wird. Die dann zu ergänzende differentia 
specifica zu anderen kommunikativen Okkurrenzen ist im Vorliegen verbaler 
Zeichen gegeben. 
Dies bedeutet nicht, dass textlinguistische Ansätze nicht in der Lage wären, 
die Polysemiotizitätsforschung in vielerlei Hinsicht zu befruchten. In der vorlie-
genden Untersuchung wird lediglich davon ausgegangen, dass letztgenannte bei 
der Benennung ihres Untersuchungsgegenstandes nicht zwangsläufig auf den 
                                                             
189  Zwar legen de Beaugrande/Dressler (1981: 229) selbst nahe, der Textbegriff könnte auch 
auf andere Zeichenokkurenzen übertragen werden, doch auch sie überlassen diese Über-
tragung nachkommenden Forschern (vgl. Kaindl 1995: 15 FN 21). 
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Textbegriff rekurrieren muss – und zwar nicht, weil sich polysemiotische Kom-
plexe nicht metaphorisch als Texte fassen ließen, sondern weil sich auf diese 
Weise in der allgemeinen, aber gerade auch in der translatologisch ausgerichteten 
Polysemiotizitätsforschung terminologische Ambiguitäten und die Übertragung 
logozentrischer Analysemethoden vermeiden lassen. Bei der Beschreibung des 
translatorischen Umgangs mit polysemiotischen Kommunikaten fallen nämlich 
weitere Argumente gegen den weiten Textbegriff ins Gewicht. In ihrer Anleitung 
zur übersetzungsrelevanten Textanalyse berücksichtigt z. B. Nord (42009) zwar 
auch nonverbale Elemente, bleibt aber dem Prototyp des vornehmlich sprachlich 
konstituierten Textes verpflichtet. Dieser wird von den „sprachbegleitenden“ 
nonverbalen Elementen im Nachhinein ergänzt, disambiguiert und intensiviert 
(vgl. ebd.: 120). Wenn einerseits verbale wie nonverbale Elemente als textkon-
stitutiv erachtet werden, andererseits aber von den nonverbalen Elementen aus-
gesagt wird, dass sie eine existierende „Textaussage“ (ebd.) zu modifizieren in 
der Lage sind, oder wenn von „textbegleitenden“, „textergänzenden“ und „teil-
textersetzenden“ Funktionen nonverbaler Elemente die Rede ist (vgl. ebd.: 121, 
123), so werden hier ein weiter und ein enger Textbegriff gleichzeitig verwendet 
und miteinander vermischt.190 Denn wenn der gesamte polysemiotische Komplex 
aus nonverbalen und verbalen Zeichen als Text gilt, dann gibt es keine von den 
nonverbalen Elementen losgelöste „Textaussage“, die zu begleiten, ergänzen o-
der zu ersetzen ist, sondern allenfalls einen unvollständigen Teiltext aus verbalen 
Zeichen. Weitere Argumente gegen den weit gefassten Textbegriff ergeben sich 
in der Translationswissenschaft, wenn der Übersetzungsprozess aus einer semio-
tischen Perspektive beschrieben wird. Der in der Translationswissenschaft be-
kannte Usus, den Übersetzungsprozess als zweiteilig aufzufassen, weil eine Text-
verständnisphase von einer Textproduktionsphase konzeptuell unterschieden 
werden kann, behält seine Gültigkeit und damit seinen heuristischen Wert nur, 
wenn er auf dem eng gefassten Textbegriff aufbaut (vgl. dazu Abschn. 4.1.4). 
4.1.2 Zum Übersetzungsbegriff 
Eine relativ grobe, bis heute aber zentrale terminologische und konzeptuelle Dif-
ferenzierung von Übersetzungsphänomenen geht auf Jakobson zurück, der in sei-
nem Aufsatz „Linguistische Aspekte der Übersetzung“ (1959/1974) die drei Ka-
tegorien intralinguales, interlinguales und intersemiotisches Übersetzen einführt 
und gegeneinander abgrenzt. Auch neuere Taxonomien des Übersetzens, wie die 
von Gerzymisch-Arbogast (2005) und Gottlieb (2005) unter dem Schlagwort der 
„multidimensional translation“ zusammengefassten Systematisierungen, greifen 
                                                             
190  Auch an anderen Stellen wird von Nord einmal der enge (42009: 19), ein anderes Mal der 
weite Textbegriff (ebd.: 015f., 39) bemüht. Ähnliches findet sich auch bei Holz-Mänttäri 
(eng gefasst: 1984: 77, 84ff.; weit gefasst: ebd.: 82f.). 
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diese bewährte Dreiteilung Jakobsons auf und ergänzen sie um weitere Subkate-
gorien. In der translatologischen Forschung hat man sich bisher in erster Linie 
dem interlingualen und ferner dem intralingualen Übersetzen gewidmet. An sol-
chen Translationsprozessen, bei denen verbale Äußerungen über temporale, spa-
tiale und kulturelle Verstehensgrenzen hinweg durch neue, (besser) verständliche 
verbale Äußerungen derselben191 bzw. einer anderen Sprache ersetzt werden, hat 
die Übersetzungswissenschaft ihre Terminologie und Methoden erarbeitet. 
Das intersemiotische Übersetzen, für das Jakobson auch den Terminus 
„Transmutation“ vorschlägt und unter das er explizit „eine Wiedergabe sprachli-
cher Zeichen durch Zeichen nichtsprachlicher Zeichensysteme“ (vgl. 1959/1974: 
155) versteht, bezeichnet nach heutigem Verständnis darüber hinaus jede Erset-
zung einer gegebenen Auswahl bestimmter (auch nonverbaler) Zeichen durch die 
Elemente eines anderen semiotischen Systems. Unter diese Kategorie würde z. B. 
die Überführung der Aussage eines Gedichtes in Musik, eines Musikstücks in ein 
Gemälde u. v. m. fallen. Andere Bezeichnungen für diese Art von Produktions-
prozessen sind „intermodale“ (Kaindl 2015: 37) bzw. „intersystemische Überset-
zung“, wie Kaindl (2013: 261) eine von Toury (1980: 100) für das interlinguale 
Übersetzen geprägte Bezeichnung uminterpretiert.192 Das ‚intersemiotische 
Übersetzen‘ hat zwar seit Jakobson seinen festen Platz bei der Typologisierung 
von Translationsformen, kann jedoch als metaphorischer Begriff gewertet wer-
den, da in diesem Zusammenhang i. d. R. nicht die in Übersetzerausbildungsin-
stituten geschulten Kompetenzen zum Einsatz kommen. Diese Feststellung lie-
fert allerdings keine Argumente gegen das Vorhaben, solche (meist künstleri-
schen) Transferprozesse sub specie translationis, d. h. mit dem terminologisch-
methodischen Instrumentarium der Übersetzungswissenschaft, anzugehen. 
Seit Mitte der 1990er Jahre beschäftigen nun zwei Themenkomplexe in auf-
fällig stärkerem Maße als vorher die systematische Translationswissenschaft: der 
Transfer polysemiotischer Gebilde in eine Zielkultur und das eben genannte 
intersemiotische ‚Übersetzen‘.193 Erst in jüngerer Zeit werden diese beiden Be-
reiche nicht mehr als Randphänomene der Übersetzungswissenschaft verstanden, 
                                                             
191  Die Frage danach, ob beim intralingualen Übersetzen wirklich dieselbe Sprache im Spiel 
ist, beantwortet Schreiber (1993: 28f.) folgendermaßen: „Da sich bei dem Wechsel in ei-
nen anderen Dialekt, Soziolekt oder Sprachstil immer auch die funktionelle Sprache än-
dert[,] [...] kann man diese Typen der (synchronen) intralingualen Übersetzung als ‚Trans-
formationen eines Textes in eine andere funktionelle Sprache‘ zusammenfassen. Daraus 
ergibt sich, daß alle Übersetzungen, auch intralinguale Übersetzungen, insofern interlin-
gual sind, als sich die ‚Sprache‘ im weitesten Sinn (d. h. die Einzelsprache, die Sprachstufe 
oder die funktionelle Sprache) ändert.“ Vgl. auch G. Steiner (1975/2004: 26). 
192  In der englischsprachigen Literatur wird das Konzept u. a. als „intersystemic transfer ope-
ration“ (Toury 1980: 100) bzw. „intermodal translation“ (z. B. Braun 2011: 645) bezeich-
net. Vgl. die Diskussion um den (Inter-)Modalitätsbegriff in Kap. 3.3. 
193  In der Semiotik wird man sogar früher auf beide Themengebiete aufmerksam. Posner for-
muliert ein damals wie heute gültiges Desiderat folgendermaßen: „So können wir bisher 
weder exakt angeben, was verlorengeht, wenn eine Information von einem Medium in ein 
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sondern gelten als Untersuchungsfelder, in denen sich die Anwendbarkeit bzw. 
Übertragbarkeit herkömmlicher translatologischer Terminologie und Methodik 
heute zu messen haben. In beiden Forschungsbereichen erhalten nonverbale 
Strukturen eine größere Relevanz und bringen den Übersetzungswissenschaftler 
dazu, diese gebührend zur Kenntnis zu nehmen. Obwohl beide Themenkomplexe 
in der Übersetzungswissenschaft Aktualität verbuchen, handelt es sich dennoch 
um unterschiedliche Phänomene, die es in der Translatologie zu unterscheiden 
und daher zunächst getrennt voneinander zu beschreiben gilt. Angesichts dessen, 
dass sie trotzdem manchmal gleichgesetzt werden – so z. B. in einem Beitrag von 
Gorlée (1997) zur Librettoübersetzung, den sie als „intercode translation“ betitelt 
– und in Anbetracht der Tatsache, dass der Transfer polysemiotischer Gebilde 
manchmal eher mit dem intersemiotischen als mit dem interlingualen Übersetzen 
in Verbindung gebracht wird (vgl. Volli 2000/2002: 239), ist im Folgenden in 
knapper Form zu beschreiben, worin genau die Unterschiede zwischen den bei-
den Untersuchungsfeldern bestehen.194 
Das intersemiotische ‚Übersetzen‘ und der in der vorliegenden Arbeit inte-
ressierende Transfer polysemiotischer Komplexe sind miteinander verwandte 
Themengebiete. Insbesondere profitieren beide von einer semiotisch fundierten 
Übersetzungstheorie. Inwiefern sie aber vergleichbare Phänomene darstellen, 
hängt davon ab, wie konsequent man den Übersetzungs- als Ersetzungsprozess 
erachtet. Bei einer herkömmlichen interlingualen Übersetzung wird eine aus-
gangssprachliche Zeichenmenge durch eine zielsprachliche vollständig ersetzt. 
Analoges müsste dann auch für die intersemiotische ‚Übersetzung‘ gelten. Im 
Kontext der Entstehung polysemiotischer Komplexe interessiert über solche in-
tersemiotischen ‚Übersetzungen‘ hinaus v. a. die Kopräsenz der sich nicht erset-
zenden, sondern zueinander tretenden und einander bedingenden Zeichen. Stel-
len polysemiotische Kommunikate dann aber den Gegenstand translatologischer 
Studien dar, geht es – wie beim herkömmlichen Übersetzen – um die Ersetzung 
der ausgangssprachlichen durch zielsprachliche Anteile. 
Dieser Sachverhalt sei an einem Beispiel der Musikgeschichte dargestellt: 
Eine vollständige intersemiotische ‚(Üb-)Ersetzung‘ findet z. B. in Mendels-
sohns rein instrumentaler Konzertouvertüre Meeresstille und glückliche Fahrt 
(1832/1835, op. 27) statt, die von den beiden gleichnamigen Gedichten Goethes 
inspiriert ist. Vor Mendelssohn hatte Beethoven bereits (1815/1822, op. 112) 
dieselben Goetheschen Gedichte für eine eigene Komposition herangezogen, die 
                                                             
anderes transponiert wird, noch präzise formulieren, wie die verschiedenen Medien in der 
Bildung einer einheitlichen Mitteilung zusammenwirken“ (Posner 1977b: 110). 
194  Kvam (2014: 118) führt eine Unterscheidung ein, in welcher der Jakobsonsche Terminus 
‚intersemiotisch‘ in einer abweichenden Weise gebraucht wird: „Intersemiotische Texte 
sind von anderen poly- beziehungsweise multisemiotischen Texten dadurch zu trennen, 
dass sie eben aus zwei Textteilen bestehen, von denen jeder in sich ein selbständiger Text 
ist.“ Aus semiotisch-hermeneutischer Sicht ist eine solche Unterscheidung nicht begründ-
bar (s. Abschnitte 3.4.2 und 4.2.2). 
4.1 Translationsrelevante Begrifflichkeit 
255 
 
aber als Vertonung, d. h. die Gedichte im Wortlaut beibehaltend, nicht als Ergeb-
nis einer semiotischen Ersetzung angesehen werden kann. Auch in Beethovens 
Kantate wird die Textaussage teilweise in Musik überführt, die ursprüngliche 
verbale Zeichenmenge wird allerdings nicht ersetzt, sondern beibehalten und 
durch musikalische Elemente und Zeichen zu einem polysemiotischen Gebilde 
ergänzt. In einem solchen Werk interessieren in erster Linie die synsemiotischen 
Bezüge zwischen den letztlich gemeinsam auftretenden Zeichen, die auch bein-
halten, dass die nachträglich hinzugefügte Musik (Beethoven) syntaktisch zur 
vorgegebenen sprachlichen Aussage (Goethe) passt. Im Falle einer Übertragung 
der Beethovenschen Kantate für eine andere Sprachgemeinschaft müsste der 
neue Text ebenfalls diesem syntaktischen Strukturskelett angepasst werden oder 
aber – und dies ist seltener der Fall – es müsste das rhythmisch-melodische Ge-
rüst so verändert werden, dass es zu einer für gut befundenen Übersetzungslösung 
passt. An diesem Beispiel werden also v. a. die synsemiotischen Bindungen zwi-
schen den unterschiedlichen Zeichen und deren Auswirkungen auf die interlin-
guale Übersetzung sichtbar. Bei Mendelssohn ist dagegen der Bezug auf die Goe-
theschen Gedichte zum einen als intermediale Referenz zu werten – ähnlich wie 
dies der Fall bei Übersetzungen ist, die intertextuell auf das ausgangssprachliche 
Original verweisen. Hier interessiert zum anderen aber v. a. die Interpretation des 
Zeichensystemgrenzen überschreitenden Künstlers – in dieser Hinsicht ein 
‚Übersetzer‘ –, die dazu führt, dass Aspekte des monosemiotischen Originals in 
der neuen monosemiotischen Zeichenkonfiguration ihr Äquivalent finden und 
darüber hinaus womöglich neue Bedeutungsdimensionen eröffnen. Da im musi-
kalischen ‚Zieltext‘ keine sprachlichen Anteile involviert sind, wird dieses Kom-
munikat keine interlinguale Übersetzung erfahren können. 
Polysemiotische Kommunikate sind nun sowohl im Entstehungsprozess als 
auch bei ihrer zielkulturellen Präsentation unweigerlich mit intersemiotischen 
Übersetzungsprozessen verbunden. Im Hinblick auf die Oper als Untersuchungs-
gegenstand der vorliegenden Studie können intersemiotische ‚Übersetzungspro-
zesse‘ bei der Opernkomposition, -inszenierung und -aufführung beobachtet wer-
den: Jeder Schritt bei der Produktion einer Oper, etwa die Vertonung, enthält eine 
intersemiotische ‚Übersetzungs‘-Leistung, die sich aber zum ‚Original‘ gesellt, 
statt es zu ersetzen. Auch die Aufführung des im Libretto, in Notenausgaben und 
Theaterskripten Notierten bzw. des in Proben kognitiv Verankerten ist in diesem 
Sinne eine intersemiotische ‚Übersetzung‘. Davon können allerdings die interlin-
gualen Übersetzungsprozesse unterschieden werden, die nach bereits erfolgter 
Opernproduktion, aber i. d. R. vor der in der Zielkultur stattfindenden Opernin-
szenierung und -aufführung, ablaufen. Bezüge zwischen Intersemiotizität und 
Polysemiotizität werden aber immer wieder evident. Untersuchungsgegenstand 
der vorliegenden Arbeit stellen aber nicht die intersemiotischen ‚Übersetzungs‘-
Leistungen dar, sondern der Transfer (ästhetischer) polysemiotischer Komplexe. 
Dieser kann als Sonderform des interlingualen Übersetzens angesehen werden, 
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und zwar insofern der Übersetzer immer die Bedingtheit der von ihm zu erset-
zenden Sprachzeichen durch nonverbale Strukturen berücksichtigen muss. Diese 
Bindungen wurden oben bereits unter dem Stichwort der Synsemiotizität subsu-
miert (vgl. Kap. 3.5). Zusammenfassend lässt sich also sagen: Synsemiotizität 
und Intersemiotizität bezeichnen,195 obwohl sie oft miteinander in Verbindung 
gebracht werden, unterschiedliche Phänomene: Der erste Begriff kennzeichnet 
die Summe aller möglichen Wechselwirkungen zwischen gemeinsam auftreten-
den Zeichen. Intersemiotizität hingegen rückt die Unterschiedlichkeit semioti-
scher Systeme und die Überführung bestimmter Aussagen von einem in ein an-
deres Zeichensystem in den Fokus. Diese Unterscheidung führt in der vorlie-
genden Arbeit dazu, dass intersemiotische ‚Übersetzungs‘-Leistungen lediglich 
dort erwähnt und erörtert werden, wo sie zum Verständnis der Polysemiotizität 
und zum Transfer polysemiotischer Gebilde in eine Zielkultur beitragen. 
Ähnlich wie im vorausgegangenen Abschnitt (4.1.1), in welchem die Wahl 
eines eng gefassten Textbegriffs den Terminus ‚polysemiotisches Kommunikat‘ 
notwendig machte, wird auch im Folgenden statt von der ‚Übersetzung‘ des po-
lysemiotischen Komplexes die Rede von dessen Transfer sein. In der vorliegen-
den Arbeit wird das Übersetzen (d. h. der Sprachtransfer) als Teil eines auch non-
verbale Komponenten berücksichtigenden Kulturtransfers dargestellt.196 Eine 
hiervon abweichende Auffassung findet sich bei Kaindl, der das gesamte polyse-
miotische Kommunikat als ‚Text‘ und die „Neu- und Nachgestaltung eines Text-
ganzen“ (Kaindl 1995: 41) für eine Zielkultur als ‚Übersetzung‘ beschreibt. 
Nachfolgend bleibt der Begriff der interlingualen (!) Übersetzung jenen Operati-
onen vorbehalten, welche innerhalb des interkulturellen Transferprozesses zur 
Ersetzung der ausgangssprachlichen Anteile des Kommunikats durch zielsprach-
liche führen.197 Übersetzung und (Kultur-)Transfer sind zwei einander bedin-
gende Konzepte. Holz-Mänttäri (1984: 86) merkt an: „Jedenfalls findet für die 
                                                             
195  Auch Ladmiral hat auf diesen Umstand hingewiesen, wenngleich man es bei der Überset-
zung der Textanteile polysemiotischer Gebilde auch immer mit einer „surdétermination 
intersémiotique“ (2004: 30) zu tun hat. 
196  Die hier vertretene Bedeutung des Terminus ist nicht deckungsgleich mit jener, die 
Nida/Taber vorschwebt, wenn sie transfer als „the crucial and focal point of the translation 
process“ (1969: 99) bezeichnen und damit den Transfer dem Übersetzen unterordnen.  
197  An dieser Stelle muss die Verwandtschaft der hier disambiguierten Begriffe ‚Transfer‘ 
und ‚Übersetzung‘ als potenzielle Quelle terminologischer Verwirrung genannt werden. 
Es ist nämlich zu bedenken, dass sich die auch in der vorliegenden Arbeit verwendeten 
Termini ‚Transferendum‘ und ‚Translat‘ auf die gleiche lateinische Basis (transferre) zu-
rückführen lassen wie der hier allgemeiner gefasste Begriff des Transfers. Gilt der Text 
als ‚zu Übersetzendes‘, kann für das polysemiotische Gebilde, das zum Teil aus verbalen 
Anteilen besteht, formuliert werden: Das polysemiotische Gebilde beinhaltet das Trans-
ferendum, es ist nicht das Transferendum. Das ‚Translat‘ nimmt dann zwar vielfach Bezug 
auf die begleitenden Zeichenstrukturen, stellt aber als zielsprachigen Text nicht das in der 
Zielkultur (re-)präsentierbare Kommunikat dar. Denkbar wäre nun aber auch die Rede 
vom gesamten polysemiotischen Gebilde als ‚Transferendum‘; damit kann allerdings 
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Translationstheorie beim kooperativen und kommunikativen Überschreiten jeg-
licher Art von Kulturbarrieren ein Transfer statt“. „Translation ist im Grunde im-
mer kulturelle Translation“, schreibt auch Vermeer (1976: 152). Doch – so lässt 
sich andererseits anmerken – beinhaltet nicht jeder Kulturtransfer umgekehrt eine 
Übersetzung. Übersetzung und Kulturtransfer sind damit keine Synonyme,198 
sondern stehen, zumindest im Verständnis der vorliegenden Arbeit, im Hypo-
nym-Hyperonym-Verhältnis. Auch Even-Zohar (1990: 73ff.) und Pym (1992: 
172) stimmen darin überein, dass das Übersetzen einen Teilaspekt übergeordne-
ter Transferprozesse darstellt, zumindest aber ein vom Transfer zu unterscheiden-
des Phänomen ist. Das Verhältnis von Übersetzung und Kulturtransfer und, damit 
zusammenhängend, von Translations- und Kulturtransferforschung ist allerdings 
bis dato nicht erschöpfend geklärt. 
Wenn das Übersetzen als ein Phänomen unter anderen dem Kulturtransfer-
begriff zu subsumieren ist, so muss auch die Übersetzungswissenschaft als jene 
institutionell etablierte und eigenständige Disziplin angesehen werden, in der pri-
mär Transferprozesse über Sprachbarrieren hinweg beschrieben werden und in 
der folglich die interlinguale Transfertätigkeit im Fokus steht. Der Kulturtrans-
feransatz verfolgt ein von der Übersetzungswissenschaft abweichendes Anliegen 
(vgl. Lüsebrink 2013: 37); er befasst sich nämlich mit allen  
dynamische[n] Prozesse[n] [...], in deren Verlauf sich die transferierten Artefakte 
häufig grundlegend wandeln, transformieren, an die Kommunikationsstile, Werte 
und Erwartungshaltungen der Zielkulturen angepasst oder ausgerichtet werden. 
(Ebd.: 39)  
Trotz der sich in diesem Beschreibungsansatz manifestierenden Parallelen zu 
etwa einer skopos- bzw. handlungstheoretischen Konzeption des Übersetzens 
kann der Kulturtransferansatz in zweifacher Hinsicht über das Anliegen der 
Übersetzungswissenschaft hinausgehen: Erstens untersucht die Kulturtransfer-
forschung alle Arten zu transferierender Güter, unabhängig davon, ob diese ide-
eller oder konkret materieller Natur sind, ob sie aus verbalen oder nonverbalen 
Zeichen bestehen etc. Die Translationswissenschaft wird dagegen weiterhin vor-
nehmlich Texte (im schriftlichen wie mündlichen Bereich) in den Vordergrund 
rücken. Zweitens geht es der Kulturtransferforschung um den ganzen Bereich in-
termedialer Bezugnahmen, sofern diese über Kulturgrenzen hinweg verlaufen. 
Sie deckt den gesamten Bereich zwischen Übernahme, Adaption und völliger 
Veränderung von ausgangskulturellen Werken und Artefakten ab, der u. U. auch 
                                                             
nicht mehr die alleinige Textübersetzung gemeint sein, die nun lediglich Teil oder Aus-
gangspunkt des Transfers darstellt. In den folgenden Ausführungen bleiben ‚Transferen-
dum‘ und ‚Translat‘ zwei auf den Text (und nicht auf das gesamte polysemiotische Kom-
munikat) bezogene Größen. 
198  Für Holz-Mänttäri (1984: 126) ist dagegen jeder Kulturtransfer auch eine Übersetzung: 
„Wenn es um die Produktion von Botschaftsträgern für transkulturellen Botschaftstransfer 
geht, sind diese Experten Translatoren“. 
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einen Medienwechsel (z. B. von einem Leselibretto zu einer Übertitelungsfas-
sung zu einer CD-Plattenbeilage) beinhaltet, während in der Übersetzungswis-
senschaft ein bestimmtes Maß an intertextueller Dependenz zwischen Ausgangs- 
und Zieltext bestehen muss. Ist diese nicht gegeben oder ereignet sich ein Medi-
enwechsel, würde eher von (interlingualen) Bearbeitungen eines Ausgangstextes 
bzw. eines „transmedialen“ (Rajewsky 2002: 13) Stoffes die Rede sein (vgl. 
Schreiber 1993: 116f.).  
Eine gemeinsame Basis teilen Translations- und Kulturtransferforschung 
v. a. dort, wo es um die pragmatische Dimension ablaufender Texttransferpro-
zesse geht bzw. um die Mechanismen und Entscheidungen, die hinter der Selek-
tion, Vermittlung und Rezeption des jeweiligen ausgangskulturellen Textartefak-
tes stehen (vgl. Lüsebrink 2013: 40). Letztlich begegnen sich beide Disziplinen 
in der Bewertung der Rolle, die wörtlich übertragene, adaptierte oder radikal ver-
änderte textuelle Produkte in Bezug auf die Identitätsstiftung bzw. -affirmation 
von Kollektiven haben. Der Kulturtransferansatz wird dementsprechend im Ab-
schnitt zur Translationsrelevanz der (sym-)praktischen Relationen im polysemi-
otischen Kommunikat wiederaufgegriffen werden (4.2.1). 
In der vorliegenden Untersuchung sollen diese Gedanken leitend sein. Bei 
aller Überwindung kultureller Barrieren und bei aller Einbettung sprachlicher 
Zeichen in einen nonverbalen Kontext bleibt das Übersetzen – zumindest in der 
nichtmetaphorischen Verwendung des Begriffs – stets verbales Handeln (vgl. 
Holz-Mänttäri 1984: 34f.). Wenn polysemiotische Kommunikate für eine andere 
Kultur aufbereitet werden, ist der Übersetzungsprozess lediglich ein Teil des 
Transferprozesses. Mit dieser terminologischen Entscheidung kann Stolzes Vor-
schlag, den Transferbegriff aus der Translationstheorie zu verbannen, aus der 
Sicht der Polysemiotizitätsforschung nicht mehr entsprochen werden. Stolze be-
gründet ihre methodologische Erwägung folgendermaßen:  
Da die zu übersetzende Textwahrheit ein kognitives Phänomen ist, eine Bewusst-
seinspräsenz, kann es in der Translation keinen „Transfer“ geben. Es ist vielmehr die 
Mitteilung, wie sie sich erschlossen hat, die in einer anderen Sprache für andere 
Empfänger neu formuliert wird. Der Transferbegriff sollte daher keinen Ort in der 
Translationstheorie haben. (Stolze 2003: 300) 
Dieses Postulat kann innerhalb der Grenzen herkömmlicher Texttranslation 
nachvollzogen werden. Auch in der Kommunikationswissenschaft wird der mit 
hermeneutischen Vorstellungen völlig inkompatiblen Transfer- bzw. Transport-
metapher misstraut, wo doch bei der interpersonalen, interkulturellen und der 
Massenkommunikation im strengen Sinne nichts materiell ‚transportiert‘ wird 
(vgl. Busse 1994: 208ff.; Antos 1999: 96f.). Im Rahmen der am interkulturellen 
Dialog interessierten Polysemiotizitätsforschung erweist sich der Transferbegriff 
aber als zweckdienlich, weil er sich nicht auf den von Stolze als unmöglich cha-
rakterisierten ‚Transport‘ von Sinndimensionen bezieht. Der Transfer polysemi-
otischer Gebilde in eine Zielkultur darf durchaus auch wörtlich genommen und 
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als Transport aufgefasst werden. Einige Anteile des originalen polysemiotischen 
Gebildes müssen tatsächlich materiell an die Zielkultur übermittelt werden, um 
dessen Veröffentlichung bzw. Aufführung zu sichern. Dies geschieht z. B. bei 
der Übermittlung des originalen, in einem zielkulturellen Verlag später retu-
schierten Bildmaterials eines Comics oder dem Notenmaterial einer Oper. Es 
handelt sich hier dann um einen Gütertransfer im Sinne der Kulturtransferfor-
schung, auch wenn dieser über digitale Kanäle läuft. Der ‚Übersetzungsprozess‘ 
wird also im Folgenden nicht synonym zum ‚Transferprozess‘ gebraucht, denn 
der letztgenannte Begriff bezeichnet alle Bedingungen, Tätigkeiten und die ge-
samte Infrastruktur, welche zur Rezeption fremder Ideen und Güter in der Ziel-
kultur führen. Übersetzungs- und Transferprozesse ergänzen also einander in ei-
ner über Sprach- und Kulturbarrieren hinweg erfolgenden Kommunikation. 
Im Hinblick auf den ‚Export‘ polysemiotischer Komplexe hat diese Fest-
stellung dahingehend Konsequenzen, als Transfer- und Übersetzungsprozesse, 
die sicherlich untrennbar miteinander zusammenhängen, dennoch konzeptuell 
unterschieden werden können. In der vorliegenden Studie wird in diesem Sinne 
konsequent zwischen der Oper als dem Objekt des interkulturellen Transfers und 
dem Libretto als dem Hauptgegenstand der Übersetzung unterschieden.199 Auch 
in neueren Untersuchungen im Bereich des Operntransfers wird eine solche Un-
terscheidung dort vorgenommen, wo nicht in traditioneller Weise von der 
‚Opern-‘, sondern von der ‚Librettoübersetzung‘ die Rede ist (vgl. Ernst 1963, 
Schneider/Schmusch 2009, Marschall 2004, Langer 2014). Der (Kultur-)Trans-
fer beinhaltet mehr als die Textübersetzung, der Operntransfer mehr als die Lib-
rettoübersetzung, nämlich u. U. auch die strukturelle Veränderung der nonverba-
len Anteile des Artefaktes, die Zirkulation von Künstlern und Aufführungsmate-
rialien etc. Der interkulturelle Transferprozess, der die Aufarbeitung einer Oper 
für eine fremdsprachige Bühne ermöglicht, umfasst also sowohl die Librettoüber-
setzung als auch u. U. die musikalische Neubearbeitung durch den Komponisten 
(vgl. Kap. 5). Ähnlich gestaltet sich diese Arbeitsteilung bei Comics, Filmen etc., 
bei deren Transfer der Übersetzer im engeren Sinne oft genug nur der Lieferant 
der zielsprachlichen (Roh-)Fassung des Textes ist (s. Abschn. 4.1.3). 
Eine Frage bleibt bei alledem dennoch offen: Soll angesichts der getroffe-
nen terminologischen Unterscheidung der Transfer polysemiotischer Gebilde 
Gegenstand translatologischer Forschung sein? Die Frage ist m. E. positiv zu be-
antworten. Die übersetzungswissenschaftliche Theoriebildung lässt immer mehr 
die Analyse von Sprach- und Kulturbarrieren überschreitender Kommunikation 
                                                             
199  Wie in Kap. 4.2 dargelegt wird, beschränkt sich bei der Erstellung einer sangbaren Lib-
rettoübersetzung das translatorische Handeln nicht nur auf die textuellen Anteile, sondern 
berücksichtigt die ganze Oper. Alle Tätigkeiten des Übersetzers münden jedoch in ein 
Sprachhandeln. Eine ähnliche, aber nicht deckungsgleiche Unterscheidung trifft Kaindl 
mit der intuitiven Verwendung des Transferbegriffs in einer Studie zur Comicübersetzung 
(vgl. Kaindl 1998a: 102). Die Summe aller „bildliche[n] Transferstrategien“ und „sprach-
liche[n] Übersetzungsverfahren“ nennt er (ebd.: 94) allerdings weiterhin „Übersetzung“. 
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anhand verbaler und nonverbaler Zeichen zu. Allerdings ist zu berücksichtigen, 
dass sich eine erschöpfende Beschreibung von Transferprozessen, die auch non-
verbale Strukturen betreffen, nur in einem interdisziplinären Ansatz bewerkstel-
ligen lässt. Eine Analyse von polysemiotischen Gebilden, die einen Transfer er-
fahren, ist also nicht nur mit den Mitteln sprach- und übersetzungswissenschaft-
licher Forschung anzugehen. U. a. aus den genannten Gründen wird die dem 
Gegenstand der vorliegenden Arbeit zugeordnete Disziplin als ‚translationsori-
entierte Polysemiotizitätsforschung‘ bezeichnet (und nicht etwa als ‚semiotische 
Translatologie‘200). Diese Bezeichnung unterstreicht den Umstand, dass unter-
schiedliche Disziplinen gleichberechtigt zu der Beschreibung von Gestaltung und 
Funktion eines polysemiotischen Kommunikats beitragen, und zwar sowohl in 
einem ausgangs- als auch in einem zielkulturellen Kontext. Translationsorientiert 
ist die per definitionem interdisziplinär vorgehende Polysemiotizitätsforschung 
dann, wenn es gerade um die Beziehung von ausgangs- und zielkulturell zu prä-
sentierendem Kommunikat geht und um sämtliche Schritte und Erwägungen, die 
zu dem u. U. wesentlich veränderten Zielkommunikat geführt haben. Im konkre-
ten Fall der Librettoübersetzung bedeutet dies, dass Erkenntnisse aus der Musik- 
und Theaterwissenschaft sowie der Librettologie systematisch mitberücksichtigt 
werden müssen. Eine Weitung des Text- und Übersetzungsbegriffes, wie sie in 
den letzten beiden Abschnitten diskutiert wurde, entbindet den Übersetzungswis-
senschaftler nicht von der Verantwortung, die vielen Quellen in den Nachbardis-
ziplinen zu sichten, die qualitativ wertvolle Informationen zur Übersetzung bzw. 
zum Transfer des jeweiligen Kommunikats beinhalten. Überblickt man die The-
orie zur Librettoübersetzung, ist dies bisher nur ansatzweise geschehen, denn mu-
sikwissenschaftliche Beiträge fanden bisher nur sehr geringfügig Beachtung. Der 
Dialog der Zeichen im polysemiotischen Kommunikat (vgl. Abschn. 3.4.2) 
macht also in wissenschaftstheoretischer Hinsicht einen Dialog der Disziplinen 
unausweichlich. 
4.1.3 Zum Übersetzer 
Die getroffene Differenzierung von kulturellem Transfer und Übersetzung unter-
gräbt keineswegs die richtige Beobachtung, dass beim Übersetzungsprozess nicht 
nur die sprachlichen Elemente eines polysemiotischen Kommunikats, sondern 
auch die nonverbalen Strukturen stets mit zu berücksichtigen sind. Die Unter-
scheidung antwortet vielmehr auf das methodologische Bedürfnis zu definieren, 
worin die Kompetenz – und das bedeutet: Kennerschaft und Befugnis – jenes mit 
dem sprachlichen Transfer beauftragten Akteurs besteht. Der Übersetzer hat es 
                                                             
200  Ketola (2016: 67) dagegen bezeichnet das Untersuchungsgebiet als „multimodally ori-
ented theory of translation“ – der Fokus liegt hier auf der Translationstheorie. 
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im Rahmen des Transfers polysemiotischer Gebilde zwar „nicht ausschließlich 
mit Texten zu tun“ (Holz-Mänttäri 1984: 66), seine Tätigkeit ist dennoch auf das 
Ziel ausgerichtet, verbale Lösungen für u. a. synsemiotisch verursachte transla-
torische Herausforderungen zu finden. Vielleicht allzu prosaisch ausgedrückt: 
Beim Transfer polysemiotischer Kommunikate ist der Übersetzer der zum Zwe-
cke einer sprachlichen Dienstleistung herangezogene Spezialist. Sein Handeln, 
v. a. seine Verstehensleistung bleibt zwar nicht nur auf verbale Zeichen be-
schränkt (s. u.), seine Kooperation wird aber zum Zweck der Erstellung der ziel-
sprachlichen Anteile ersucht. Holz-Mänttäri äußert sich zum Umgang des Trans-
lators mit polysemiotischen Gebilden daher folgendermaßen: 
Der Einsatz [sc. von Botschaftsträgern] im Verbund zwingt ihn, auch über den kul-
turspezifischen Einsatz anderer Bescheid zu wissen und dieses Wissen etwa durch 
Zusammenarbeit mit Fachleuten anderer Kommunikationsmittelbranchen zu be-
rücksichtigen. Dabei kann er gerade aufgrund seiner Kompetenz für transkulturellen 
Botschaftstransfer die führende Rolle spielen. In erster Linie aber ist er Sachverstän-
diger für Texte. (Holz-Mänttäri 1984: 151) 
An dieser Aussage sind m. E. zwei Präzisierungen vorzunehmen; die eine betrifft 
das „Wissen“ bzw. die zielkulturelle „Kompetenz[en]“ des Translators (a), die 
zweite die notwendige Teilhabe des Übersezers an einem mit dem Transfer be-
trauten Kollektiv (b). 
(a) Der Übersetzer ist kraft seiner Fähigkeit zur Sprachmittlung auch ein 
Kulturmittler und verfügt idealerweise über eine umfassende Zielkulturkompe-
tenz. Dies bedeutet zum einen nicht, dass eine solche Kompetenz nur dem Über-
setzer eignet bzw. nur für seine Arbeit von Relevanz ist. Auch andere am Transfer 
beteiligten Akteure können eine solche Kompetenz aufweisen, ohne gleich die 
Übersetzung mit auf den Weg bringen zu müssen. Zum anderen ist es wichtig zu 
präzisieren, dass die ‚zielkulturelle Kompetenz‘, die in der translatologischen Li-
teratur immer wieder vom Übersetzer gefordert wird, ein Sammelbegriff für ganz 
heterogene Kompetenzen ist (vgl. Stolze 2015: 39ff.), die dem Übersetzer nicht 
einfach gegeben sind. Da, wie oben erwähnt, die sprachliche und die musikali-
sche Zielkultur, in die das Kommunikat transferiert werden soll, nicht zwangs-
läufig deckungsgleich sind (vgl. Kap. 3.2.2.1, I.3),201 unterscheiden sich auch die 
Kompetenzbereiche, die für die Änderung des verbalen und des musikalischen 
Materials erforderlich sind. Die Handhabe des Übersetzers zur Veränderung der 
nonverbalen (hier: musikalischen) Anteile resultiert unmittelbar daraus, ob er 
über beide Kompetenzen verfügt.  
Die Polysemiotizität eines zu transferierenden Kommunikats setzt beim 
Translator in dem Maße ein besonderes Bewusstsein (engl. ‚awareness‘) voraus, 
in dem das Vorhandensein nonverbaler Anteile zusätzliche Anforderungen an 
                                                             
201  Dass es ein Libretto z. B. vom Italienischen ins Französische zu übersetzen gilt, heißt 
dementsprechend nicht zwangsläufig, dass auch eine musikalische Neugestaltung ange-
strebt wird – und umgekehrt. 
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und Potenziale für den Übersetzungsprozess birgt. Der Übersetzer der sprachli-
chen Anteile eines polysemiotischen Gebildes, also z. B. der Librettoübersetzer, 
bedarf ganz bestimmter Kompetenzen und Vorkenntnisse, die ihm den translato-
rischen Umgang mit dem jeweiligen polysemiotischen Gebilde erleichtern. Die-
ses lern- und damit auch lehrbare Gespür für polysemiotische Zeichenkonfigura-
tionen sollte als Grundkompetenz Eingang in die Ausbildung von Translatoren 
finden (vgl. Thome 2007: 141; 2008b/2012: 507; Kaindl 2013: 266; 2016: 126) 
und nunmehr curricular verankert werden. Konkret besteht diese Kompetenz in 
der Fähigkeit, polysemiotische Kommunikate ausreichend detailliert analysieren 
und beschreiben zu können. 
Der Erwerb der für die jeweilige Sonderform des Übersetzens erforderli-
chen Zusatzkompetenzen wird in den meisten Fällen der Rezeption des zu trans-
ferierenden polysemiotischen Werkes vorangehen. Für den Librettoübersetzer 
bedeutet dies, dass er über die sprachliche Kompetenz und das Gespür für die 
ästhetische Formung von Sprache hinaus auch einschlägige Kenntnis musikali-
scher und szenischer Abläufe sowie der in diesen potenziell semiotischen Syste-
men angelegten semantischen Potenziale aufweisen muss. Der Librettoübersetzer 
muss „seine Arbeit am verbalen Teil immer in Relation zu seiner musikalisch-
gesanglichen Einbettung und im Hinblick auf seine szenische Umsetzung sehen“ 
(Kaindl 22006: 258). Da aber in der Geschichte der Librettoübersetzung in vielen, 
wenn nicht gar den meisten Fällen zum Zeitpunkt der Übersetzung nur die Musik, 
nicht aber die Inszenierung vollendet ist, kann Castil-Blaze (1858: 127) zuge-
stimmt werden, der postuliert: „C’est donc sur la partition qu’il faut traduire“.202 
Insbesondere darf also die Notwendigkeit musikalischer Kompetenzen nicht un-
terschätzt werden. Sie ist keine bloße Zusatzqualifikation, die sich jeder Überset-
zer (mit wenig Aufwand) aneignen könnte, sondern erfordert eine durch Theo-
rie- und Praxisarbeit geschulte Expertise. Nach Wagner bedarf der Librettoüber-
setzer neben dichterischen Kompetenzen eines geschärften „musikalischen Ver-
stands“ (1852: 374). Auch Brecher kommt, nachdem er einen „musikalische[n] 
Sinn“ und einen „richtige[n] Instinkt für den Gesangsvortrag“ (1911: 52) als un-
erlässliche Charakteristika des guten Librettoübersetzers definiert hat, zu dem Er-
gebnis: „Die ganze Frage der Opernübersetzung kann nur von Musikern, oder 
mindestens musikalisch sehr gefühlsverständigen Persönlichkeiten in wirklich 
                                                             
202  Es ist in der Literatur stellenweise geäußert worden, die Übersetzung eines Librettos 
müsse idealerweise für jede Inszenierung neu besorgt werden (vgl. Kaindl 1992: 164). 
Dieses Postulat kann allerdings nicht zum Gesetz pauschalisiert werden. Ob der Überset-
zer auf eine konkrete Inszenierung Bezug nehmen muss oder nicht, hängt von der Chro-
nologie der faktischen Produktions- und Interpretationskette ab, die im Einzelfall er-
wünscht ist. I. d. R. wird ein Theaterregisseur, der keine Original-, sondern eine ziel-
sprachliche Oper zu inszenieren beauftragt ist, ein bereits bestehendes Translat heranzie-
hen. Die Gefahr, dass das Libretto nicht zur Inszenierung passt, besteht dann deswegen 
nicht, weil ebenjene Textgrundlage den intersemiotischen ‚Übersetzungsleistungen‘ des 
Opernregisseurs als Ausgangspunkt dient. Aus diesem Grund besteht kein Anlass, die 
Vorrangigkeit der Inszenierung vor der interlingualen Übersetzung zu postulieren. 
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befriedigender Weise gelöst werden“ (ebd.: 69, Hervorh. im Original) Striktere 
Anforderungen formuliert auch H. Abert mit dem Postulat, der Librettoüberset-
zer solle „ein völlig durchgebildeter Musiker [sein], der nicht bloß die Technik 
des Gesanges beherrscht, sondern auch den seelischen Gehalt des Stückes, von 
der einzelnen Phrase an bis zu der Entwicklung des Ganzen, richtig zu erfassen 
vermag“ (1918: 3). Einen ausführlichen, aber nicht erschöpfenden Katalog an 
Anforderungen des „musical translator“ kompiliert auch Spaeth (1915: 291), der 
fast nebenbei die Bemerkung fallen lässt, dass die sprachliche und sprachwissen-
schaftliche – der Terminus ‚linguist[ic]‘ ist im Englischen ambig – Kompetenz 
des Übersetzers im Falle der Übersetzung musikgebundener Texte als zweitran-
gig anzusehen ist:  
As a matter of fact, being a linguist is the least important qualification for the delicate 
task of translating to music. […] It is the poetical insight, the understanding of the 
intentions of both the composer and the author of the text, and the ability to imitate 
the salient features of the original combination that must determine the skill of the 
musical translator. (Ebd.) 
Dass es einem Übersetzer aber nicht alleine um die Intentionen der Werkurheber, 
sondern erstens auch um die im Werk womöglich darüber hinaus noch existie-
renden Sinndimensionen oder zweitens um die u. U. abweichenden Intentionen 
der den Kulturtransfer initiierenden Akteure gehen kann, wird Thema des folgen-
den Kapitels (5) sein. 
(b) Wo die diversen erforderlichen Qualitäten nicht in Personalunion auf-
treten, ist ein kollaboratives Arbeit nach Holz-Mänttäri die einzige Lösung. Dies 
bestätigt im Kontext der Librettoübersetzung auch Spaeth, wenn er konstatiert: 
„The ideal musical translator is not merely a linguist, but a poet and a musician 
as well. If all these qualities are not to be found in one man, it would be better for 
several individuals to collaborate“ (1915: 298). Im Hinblick auf den Transfer po-
lysemiotischer Gebilde ist der Übersetzer in den meisten Fällen darauf angewie-
sen, „mit Experten für andere Botschaftsträgerarten zusammen[zu]arbeiten“ 
(Holz-Mänttäri 1984: 111). In diesem Kollektiv bleibt er also der mit dem sprach-
lichen Transfer betraute Experte, der gemäß dem Kooperantenprinzip (vgl. ebd.: 
42) anderer Partner bedarf, die nicht auf die verbalen Anteile des polysemioti-
schen Gebildes spezialisiert sind, d. h. eben keine Übersetzer sind. Mit seiner 
Rohübersetzung liefert er etwa Synchronregisseuren (Herbst 1994: 13ff.), Thea-
terintendanten (Kaindl 1997: 278ff.) etc. eine in vielen Fällen noch radikal zu 
verändernde Textgrundlage (s. u.).  
Auch die Praxis des Dramen- und Operntransfers zeigt, dass Übersetzer 
meist die Lieferanten einer Rohübersetzung sind (vgl. Essler-Ragunath 1990: 
253; Kaindl 1997: 280), die von anderen Experten noch z. T. wesentlich verän-
dert wird (s. u.). Von einer „führende[n] Rolle“ (Holz-Mänttäri 1984: 151) kann 
in vielen Fällen nicht die Rede sein. Seine endgültige zielkulturelle Gestalt erhält 
ein polysemiotischer Komplex wie die Oper durch viele verschiedene Akteure. 
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Bei der Wiedergabe heutiger Repertoireopern sind dies auf der Produzentenseite 
neben dem Übersetzer auch der Intendant und das Regieteam sowie die in die 
Aufführung involvierte darstellende bzw. musizierende Opernbelegschaft. (In 
spezifischen Fällen ist der Opernkomponist selbst die über die zielkulturelle Ge-
stalt seines Opus bestimmende Autorität. Dieser Sonderfall wird im Analyseteil 
berücksichtigt; vgl. Kap. 5). Die Fälle, in denen ein Übersetzer sämtliche Kom-
petenzen in sich vereint, um einen polysemiotischen Komplex allein für eine 
Zielkultur aufzuarbeiten, und etwa beim Operntransfer alle anfallenden Arbeiten 
erledigt, dürften wohl äußerst selten vorkommen. Der Übersetzer ist dennoch ein 
unentbehrlicher Teil des Teams, das den Transfer des gesamten polysemiotischen 
Komplexes in eine Zielkultur besorgt. Da auch er mit seiner Tätigkeit in den me-
taphorischen Dialog der Werkproduzenten eintritt (vgl. Abschn. 3.4.2) und das 
Gesamtkommunikat verstehen muss, um eine zielsprachliche Fassung der 
Textanteile zu erstellen, die wiederum Eingang in das Gesamtkommunikat fin-
den, muss dieser aber über Kompetenzen verfügen, die über jene eines ‚her-
kömmlichen‘ Textübersetzers hinausgehen. 
Wenn jeder Operntransfer wörtlich als Übersetzungsprozess aufgefasst 
wird, kann in Bezug auf sämtliche am Transfer beteiligten Personen zu Recht von 
einem ‚Übersetzerkollektiv‘ (vgl. Kaindl 1996: 70; ähnlich ders. 1998a: 94; Mäl-
zer-Semlinger 2011: 214) die Rede sein. In bewusst provokanter Weise ließe sich 
dann fragen, wie denn eigentlich der Teil des Übersetzerkollektivs zu nennen ist, 
der nur mit der interlingualen Übertragung des Textes betraut wird (schließlich 
können die Arbeit an den Verbalia und die an den Nonverbalia konzeptuell von-
einander unterschieden werden). Diesem müsste ja bei konsequenter Anwendung 
des weit gefassten Text- und Übersetzungsbegriffs, wie sie in der gegenwärtigen 
Multimodalitätsforschung Verbreitung gefunden haben, der Titel des Übersetzers 
verwehrt bleiben, wo dieser unter den genannten Umständen doch lediglich Teil-
textübersetzer ist. Aus dem gleichen Grund verbietet sich aber auch die Alterna-
tivbezeichnung „Texter“ (z. B. Holz-Mänttäri 1984: 35, 118; Hurt/Koloszar/Lisa 
1997: 172), denn schließlich müssten gemäß dem weit gefassten Textbegriff auch 
der Komponist, die Schauspieler, die Musiker und alle anderen Beteiligten die 
‚Texter‘ des Gesamt-‚Textes‘ darstellen. 
Angesichts der Komplexität der einzelnen Schritte und der Involviertheit 
mehrerer Aktanten mit unterschiedlichen Kompetenzen, die zum Gelingen des 
Transfers beitragen sollen, empfiehlt sich daher m. E. der Gebrauch des engen 
Text- und (damit verbunden) des engen Übersetzungsbegriffs. Als ‚Übersetzung‘ 
wird die Summe aller am Sprachtext vorgenommenen Änderungen zusammen-
gefasst, sodass entsprechende Handlungen des ausgebildeten Übersetzers, aber 
auch alle folgenden Tätigkeiten anderer Aktanten mit dem Ergebnis der Textver-
änderung den Übersetzungsprozess konstituieren. Die letztgenannten bezeichnet 
Kaindl nicht umsonst als „heimliche ‚Ko-Übersetzer‘“ (1997: 280f.). Umgekehrt 
fallen alle sicher vielfältigen, aber nicht einschlägig auf das interlinguale 
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Übersetzen ausgerichteten Tätigkeiten des Übersetzers nicht unter den Überset-
zungs-, sondern unter den Transferbegriff. Zweifelsohne sind in der heutigen 
übersetzerischen Berufslandschaft „Kompetenzen gefragt, die über rein linguis-
tische und translatorische Kompetenzen hinausgehen“ (Hennecke 2015: 203). 
Wie es scheint, reicht es heutzutage offenbar nicht mehr, einfach ‚nur‘ Übersetzer 
zu sein. ‚Übersetzer‘ bezeichnet in dieser Arbeit damit nicht ein Berufsbild in all 
seinen Facetten, denn nur selten sind die Berufsbilder zweier Übersetzer kongru-
ent, sondern vielmehr den Sprachtransfer, der allen noch so divergierenden über-
setzerischen Berufsbildern als gemeinsamer Nenner zugrunde liegt. 
Zuletzt sei an dieser Stelle der wichtige Vermerk angebracht, dass in Son-
derfällen des Dolmetschens wohl von einem weit gefassten Übersetzungsbegriff 
ausgegangen werden kann. Denn es kann durchaus vorkommen, dass Mimik und 
Gestik des ausgangssprachigen Redners in der Verdolmetschung monosemio-
tisch (durch Erklärungen) oder polysemiotisch (durch Imitation der gleichen oder 
Einbringung eigener Mimik und Gestik) vom Dolmetscher wiedergegeben wer-
den müssen. Der Dolmetscher wäre dann im Gegensatz zum Textübersetzer sehr 
wohl der Urheber der verbalen und nonverbalen Anteile der kommunikativen 
Botschaft. In Rahmen des Dolmetschens kann es daher vorkommen, dass das 
ausgangskulturelle polysemiotische Gebilde das Translandum und das zielkultu-
relle mono- oder polysemiotische Gebilde dessen Translat darstellt. 
4.1.4 Zum Übersetzungsprozess 
Aus semiotischer Sicht ist der Übersetzungsprozess zunächst ganz allgemein auf-
zufassen als die durch verschiedene text- bzw. werkexterne und -interne Erwä-
gungen geleitete Ersetzung einer gegebenen durch eine neue verbale Signifikan-
tenmenge, für deren Zusammenstellung der Übersetzer verantwortlich ist. Nun 
ist gemäß dieser Definition beim herkömmlichen Übersetzen schriftsprachlicher 
Texte immer mitintendiert, dass die Ersetzung der Signifikantenmenge A durch 
B deswegen vonnöten ist, weil die Adressaten des Translats die Kompetenz zum 
vollständigen Verständnis des Originals nicht besitzen. Die Ersetzung der Signi-
fikantenmenge A durch B erfolgt dabei – so banal diese Aussage hier zunächst 
erscheinen mag – in den meisten Fällen anhand der vollständigen Tilgung der 
Zeichenmenge A (von punktuellen, nichtassimilierenden Lehnübersetzungen 
einmal abgesehen, vgl. Schreiber 1993: 215). Der Übersetzer kann dann zu Recht 
als der Urheber der Signifikantenmenge B angesehen werden. Beim intralingua-
len Übersetzen von Texten „schafft [der Übersetzer] in der Zielwelt einen Bot-
schaftsträger(-verbund)“ (Holz-Mänttäri 1984: 6), er ist somit eindeutig der „Bot-
schaftsträger-Produzent“ (ebd.: 61). 
Der interkulturelle Transfer polysemiotischer Gebilde gestaltet sich anders. 
Die Signifikantenmenge A wird z. T. unverändert übernommen (A1 bleibt A1) 
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und z. T. ersetzt (A2 wird zu B). Impliziert der Kulturtransfer das Überschreiten 
einer Sprachgrenze und beinhaltet der polysemiotische Komplex verbale Signi-
fikanten, so werden diese i. d. R. ersetzt und gehören damit zur Teilmenge A2. 
Die der Zielkultur präsentierte Signifikantenmenge besteht dann aus der unver-
ändert übernommenen Teilmenge A1 und der Teilmenge B als Ersatz für die ur-
sprüngliche Teilmenge A2. In diesem Fall findet keine restlose Ersetzung statt, 
sondern eine Teilersetzung bzw. – auf das Gesamtkommunikat bezogen – eine 
Modifikation der originalen Signifikantenmenge. Gottlieb prägt für diesen Sach-
verhalt nicht nur die Bezeichnungen „translation“ (bzw. „exclusive translation“) 
für den Fall herkömmlichen Textübersetzens und „modification“ (bzw. „inclu-
sive translation“) für den Transfer polysemiotischer Kommunikate, sondern fin-
det einen anschaulich-unterhaltsamen Vergleich: „[…] the translator’s work is 
more like frosting a wedding cake than baking a bread of his own“ (Gottlieb 
1997: 309). Gottlieb alludiert hier bewusst oder unbewusst auf einen bereits von 
Paepcke (1986: 107) zur Beschreibung der translatorischen Tätigkeit geprägten 
Vergleich: „Wenn sich also etwas verändert wie der Text beim Übersetzen, dann 
ändert es sich als Ganzes und zwar durch und durch wie der Teig, den der Bäcker 
im Trog knetet.“ Mit Blick auf das gesamte polysemiotische Kommunikat kann 
dieser Vergleich allerdings nun nicht mehr als passend befunden werden. Auf 
den Übersetzer bezogen, bedeutet das, wenn man die Terminologie Nords 
(42009: 10) heranzieht und darüber konsequent dem weit gefassten Textbegriff 
anhaftet, dass der Übersetzer zwar auch im Falle des Transfers polysemiotischer 
Gebilde ‚Ausgangstextrezipient‘ ist, aber nicht mehr gleichzeitig den ‚Zieltext-
produzenten‘ darstellt. Denn das Zielkommunikat besitzt auch nach dem Spracht-
ransfer Anteile, welche die ursprünglichen Werkurheber verantworten (Kompo-
nisten, Graphiker, Regisseure etc.). Der Übersetzer kann beim Transfer polyse-
miotischer Gebilde also nicht als der alleinige Urheber der Signifikantenmenge 
A1B angesehen werden. Die Rede vom Übersetzer als Botschaftsträger-Produ-
zent (s. o.) oder „Textverfassers“ (Kautz 22002: 52) gilt beim Transfer polysemi-
otischer Gebilde nur im Hinblick auf die verbalen Anteile und nicht in Bezug auf 
das gesamte Kommunikat.  
Selbiges gilt auch, wenn man mit Kaindl darin übereinstimmt, dass beim 
interkulturellen Transfer polysemiotischer Gebilde ganze Übersetzerkollektive 
tätig sind, welche die verbalen und womöglich auch einige nonverbale Zeichen 
verändern. Auch hier ist das Übersetzerkollektiv nicht der Urheber der Zeichen-
menge A1B, nicht deren Designer – wenn man die Terminologie von Kress/van 
Leeuwen (2001: 4) bevorzugt –, sondern lediglich der Urheber der veränderten 
Teilmenge B, unabhängig davon, ob sie verbaler oder nonverbaler Natur sind. 
Das Übersetzerkollektiv zeichnet dann allenfalls für die „Gesamttextkomposi-
tion“ (Kaindl 1995: 56) verantwortlich, schwerlich aber für die „Gesamttext“-
Produktion. Nach geltendem Urheber- und Leistungsschutzrecht ist dies in ein-
deutiger Weise geregelt, wie Radmann in Bezug auf die Synchronisation 
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beschreibt (vgl. 2003: 221ff.). Man könnte also knapp zusammenfassen: Das in 
eine Zielkultur transferierte polysemiotische Kommunikat ist im Gegensatz zu 
einem verbalen Translat (vgl. Holz-Mänttäri 1984: 107) nicht gänzlich ein Pro-
dukt translatorischen Handelns. 
Bei der Anwendung des weit gefassten Textbegriffs als Synonym für das 
polysemiotische Gebilde kann dieser Umstand leicht übersehen und der Überset-
zer als Produzent des zielkulturell zu präsentierenden Artefaktes propagiert wer-
den. Da dieser aber nicht der Urheber des gesamten in der Zielkultur zu realisie-
renden bzw. aufzuführenden polysemiotischen Gebildes ist, wurde in der vor-
liegenden Arbeit auch der Terminus der Librettoübersetzung dem der Opernüber-
setzung vorgezogen. Die Tätigkeit, die den Librettoübersetzer und das zielkultu-
rell präsentierbare Artefakt verbindet, kann nach Gottlieb (1997: 309) als „modi-
fication“ oder nach Gorlée als „manipulation“ (2005a: 12), nicht aber als 
Produktion beschrieben werden, denn in den meisten Fällen kommt es nicht zur 
Ersetzung der gesamten originalen Zeichenmenge, sondern lediglich zu einer 
Teilersetzung. Wäre der Übersetzer (bzw. das Übersetzerkollektiv) gemäß dem 
weit gefassten Textbegriff tatsächlich der Produzent des gesamten Zielkomple-
xes, so könnte er nach Belieben neue musikalische und piktoriale Signifikanten 
zu seinem Translat erfinden. Ihm würden sich die Einschränkungen (‚constrai-
nts‘, s. Kap. 4.2), welche die faktischen und zu erhaltenden nichtsprachlichen 
Signifikanten während des Übersetzens mit sich bringen, gar nicht stellen. Denn 
er könnte als Zieltextproduzent ja die jeweiligen als unpassend und unnötig ein-
schränkenden Strukturen so ersetzen, dass sie mit der ihm am besten gefallenden 
Übersetzungslösung übereinstimmen. Das Librettoübersetzen wäre nicht mehr 
eine als äußerst schwierig und gar als utopisch erachtete Herausforderung 
(s. Kap. 2.3; vgl. Agnetta 2015a), sondern lediglich eine Praxis loser intermedia-
ler Bezugnahme einer in der Zielkultur repräsentierten Oper auf ein ausgangskul-
turelles Pendant. Aus den verschiedensten (z. B. technischen oder urheberrecht-
lichen) Gründen fehlt dem Librettoübersetzer aber meistens die Befugnis zur 
weitreichenden Abänderung des nonverbalen Materials. Ein einziger Umstand 
gewährt ihm die Handhabe zu größeren Veränderungen der Nonverbalia, näm-
lich wenn er selbst der Produzent des Originalwerkes ist und in erster Linie sich 
selbst Rechenschaft über das neue zielsprachliche und auch anderweitig verän-
derte Werk ablegen muss. Wie in der Analyse (vgl. Kap. 5) zu zeigen sein wird, 
sind aber auch in einem solchen Fall sogar der Veränderungswillkür des Urhebers 
klare Grenzen gesetzt. 
In diesem Abschnitt ist lediglich auf die Begrifflichkeit eingegangen bzw. 
es sind die Fälle umrissen worden, in denen nachfolgend von Transferprozessen 
(nämlich bei Überführung eines vollständigen polysemiotischen Kommunikats 
in eine Zielkultur) oder von Übersetzungsprozessen (im Hinblick auf die Textan-
teile) die Rede sein soll. Der Übersetzungs- bzw. Transferprozess an sich und die 
Rolle der Polysemiotizität werden in Abschnitt 4.2.2 detaillierter beleuchtet. 
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4.1.5 Zusammenfassung 
Es kann der vorliegenden Arbeit nicht darum gehen, den Textbegriff als Syno-
nym für den polysemiotischen Komplex in präskriptiver Weise zu verbieten. 
Schließlich scheint sich dieser in vielen Bereichen durchgesetzt zu haben. In den 
hier vorgestellten Definitionen von Übersetzung und Text hat sich vielmehr die 
methodologische und genuin translationstheoretische Erwägung niedergeschla-
gen, eine konsistente Terminologie zu verwenden, die dem Laien verständlich 
und dem Translatologen ein effizientes Instrument für die Erforschung interkul-
tureller Transfer- und interlingualer Übersetzungsprozesse ist. Zusammenfassen 
lässt sich die in diesem Unterkapitel erarbeitete Begrifflichkeit wie folgt: Als Text 
werden innerhalb der polysemiotischen Kommunikation die verbalen Anteile ei-
nes auch Nonverbalia enthaltenden Kommunikats bezeichnet. Zwischen den ver-
balen und nonverbalen Anteilen lassen sich vielfältige synsemiotische Beziehun-
gen beschreiben (vgl. Kap. 3.5). Als Übersetzung bzw. Translat kann in Bezug 
auf das polysemiotische Gebilde der vom Übersetzer erstellte und womöglich 
von anderen am kulturellen Transfer beteiligten Akteuren modifizierte ziel-
sprachliche Text gelten. Die Handlungen aller am Transferprozess teilhabenden 
Akteure werden insofern als Übersetzung aufgefasst, als sie die Erstellung der 
endgültigen Textfassung betreffen. Die vor einer solchen Modifikation entstan-
denen Textversionen können in der Übersetzungstheorie ebenso berücksichtigt 
und als Vorgängerversion bzw. Rohfassung kenntlich gemacht werden. Die 
Übersetzer sind die mit der Erstellung einer Übersetzung im soeben beschriebe-
nen Verständnis betrauten Personen. Der Übersetzungsprozess beinhaltet dabei 
das Verständnis des gesamten polysemiotischen Komplexes, die Erstellung des 
Translats unter Berücksichtigung aller synsemiotischen Beziehungen sowie 
sämtliche Erwägungen und Strategien des Übersetzers, auf die im Folgenden 
noch einzugehen sein wird. 
Übersetzungsprozesse sind also jener Teil interkultureller Transferpro-
zesse, deren erste Motivation die Überwindung sprachlicher Barrieren darstellt 
und die das Vorhandensein einer in bestimmtem Maße zu erhaltenden textlichen 
Vorlage implizieren (vgl. Stolze 2003: 140). Als Transferprozess ist aber auch 
die Anpassung der nonverbalen Anteile eines polysemiotischen Gebildes an die 
veränderten kulturellen Bedingungen anzusehen. Solche Modifikationen werden 
in aller Regel nicht vom Übersetzer, sondern von interkulturellen Mittlern mit 
anderer als sprachlich-translatorischer Ausbildung vorgenommen. Zwischen 
ihnen und dem Übersetzer besteht in vielen Fällen eine enge Kooperation. Trans-
ferprozesse müssen also nicht zwangsläufig intra- bzw. interlinguale Überset-
zungsprozesse beinhalten. Auch die Kulturkompetenz ist nicht eine Eigenschaft, 
die allein dem Übersetzer eignet. Interkulturelle Transferprozesse können aller-
dings in metaphorischer Beschreibung als Übersetzung angesehen werden, wo-
bei eher die Parallelen zwischen Übersetzung und Transfer betont werden als die 
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ebenso existierenden Unterschiede. Kulturelle Differenz – keinesfalls nur an Na-
tionen und Sprachgemeinschaften, sondern an allen Arten von Kollektiven fest-
zumachen – interessiert im Übersetzungsprozess, insofern sie im Text als Sinnas-
pekt (vgl. Stolze 2003: 107f.; 119) erfahrbar ist und deswegen die Re-
verbalisierung des Verstandenen tangiert. Die vom Übersetzer gefundene ziel-
sprachliche Formulierung kann dann umgekehrt im Kontext einer Übersetzungs-
kritik bzw. translatologischen Untersuchung als Symptom dieser Kulturdifferenz 
gewertet werden. Tut sie das nicht, kann zu Recht die Frage nach einem willkür-
lichen Eingriff bzw. einer ‚Bearbeitung‘ im Sinne Schreibers (1993: 97ff.) ge-
stellt werden.
4.2 Das Polysemiotische Kommunikat 
im Transfer- und Übersetzungsprozess 
To argue that the English version of any vocal work is equal to the original is a mere 
waste of time. […] It would be folly to argue that there is no real difference between 
an original Italian, French or German text and an English translation. No matter how 
careful and resourceful the translator, the gulf between the two is still impassable. 
(Spaeth 1915: 292) 
Polysemiotische Kommunikate stellen für den Übersetzer wie auch für den Dol-
metscher eine besondere übersetzerische Herausforderung dar (vgl. Thome 2005: 
3). Denn das Übersetzen von Texten, die Teil eines polysemiotischen Kommuni-
kats sind, gestaltet sich anders und oft komplexer als die Translation rein verbal 
vorliegender Texte. Jüngere Studien zum Transfer polysemiotischer Gebilde ge-
brauchen diesbezüglich den eher wertneutralen Begriff der ‚Komplexität‘ (vgl. 
Spillner 1980: 74; Gottlieb 1997: 309, 2001: 7) polysemiotischer Kommunika-
tion – ganz im Gegenteil etwa zu den Librettoübersetzern der vergangenen Jahr-
hunderte, die angesichts der vielen zu berücksichtigenden Faktoren ihre Tätigkeit 
in auffällig pessimistischerer Weise einschätzten (vgl. Kap. 2.3). Dies geschieht 
aber nicht nur in den autoreflexiven und normativen Theorietexten anhand einer 
einschlägig negativ geprägten Metaphorik (vgl. Agnetta 2015a); auch in der de-
skriptiven Theorie zur Librettoübersetzung rücken vornehmlich die aus der Po-
lysemiotizität des Kommunikats resultierenden Probleme in den Fokus theoreti-
scher Beschreibung: „Im Unterschied zur herkömmlichen Übersetzung von 
einem Idiom ins andere bringt die Notwendigkeit, den Text als einen vertonten 
berücksichtigen zu müssen, eine erhebliche Komplizierung des Verfahrens mit 
sich“ (Schneider et al. 2006: 27). Langer (2014: 34) spricht von der „Misere der 
Opernübersetzung“. Die Besonderheiten beim Übersetzen solcher in ein poly-
semiotisches Ganzes eingebetteten Texte gelten als mitunter radikale Beschrän-
kungen der übersetzerischen Kreativität. Brecher (1911: 40) bezeichnet das Lib-
rettoübersetzen deshalb als „eigenartig begrenzte[...] künstlerische[...] Aufgabe“ 
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und Honolka (1978: 30) sieht in den Nonverbalia mitunter eine „einengende 
Zwangsjacke für die Phantasie des Übersetzers“. 
Wo auch immer nonverbale Zeichen Ansprüche an die zielsprachliche Zei-
chenfolge stellen, spricht man in der jüngeren translatologischen Forschung oft 
von Einschränkungen bzw. „constraints“. Dies gilt für den Transfer polysemioti-
scher Gebilde im Allgemeinen (vgl. Mayoral et al. 1988, Schmitt 2002) wie für 
den Transfer von Comics (vgl. D’Oria/Conenna 1979: 23), Filmen (vgl. Titford 
1982; Herbst 1997: 292; Gambier 2004: 5) und nicht zuletzt von vertonten Texten 
(Gorlée 1997: 236; Marschall 2004: 12; Low 2005: 185; Franzon 2008: 375) im 
Besonderen. Der Begriff der eingeschränkten Übersetzung bzw. der Translation 
mit Hindernissen (d. h. der „constrained translation“) geht u. a. auf eine Studie 
Titfords zur Untertitelung (1982) zurück. Das „concept of constrained transla-
tion“ wird in konsistenter Form allerdings erst von Mayoral et al. (1988) beschrie-
ben. Die Autoren widmen sich dem translatorischen Sonderfall, „when the text is 
influenced by the concurrence of other communication systems or elements such 
as image, music, etc.“ (vgl. ebd.: 356). Ihre Beobachtungen stellen sie vornehm-
lich an einem Korpus von Filmskripten, Theaterstücken, Werbeanzeigen, Lyrik, 
Comicdialogen u. a. an. Zugrunde legen sie die bekannte mathematische Fundie-
rung des Kommunikationsprozesses, die Shannon und Weaver (1948/1963) vor-
gelegt haben. Dabei machen sie diese für die translationsorientierte Polysemioti-
zitätsforschung dahingehend fruchtbar, dass sie die Hypothese äußern, nach der 
Kommunikation umso anfälliger für Störungen ist, je mehr Zwischenstationen 
der Kommunikationsprozess aufweist (vgl. Mayoral et al. 1988: 358).203 Poly-
semiotische Kommunikation impliziert oft eine Fülle solcher Zwischenstationen 
(vgl. Abschn. 3.4.2); die Wahrscheinlichkeit einer kommunikativen Störung wä-
re aus diesem Grund besonders hoch zu veranschlagen. 
Aus texthermeneutischer Sicht könnte man dieser Hypothese mit Argwohn 
begegnen, ist doch oft angemerkt worden, dass gerade bei älteren Schrifttexten 
der für deren Verständnis unentbehrliche Kontext immer mehr in Vergessenheit 
gerät, dass also m. a. W. bereits die Kommunikation über schriftlich fixierte 
Texte in hohem Maße für Störungen anfällig sein kann (vgl. G. Steiner 1975/ 
2004: 7; Stolze 1992: 52). Hingegen können in einem polysemiotischen Verbund 
die nonverbalen Elemente auch zum (korrekten) Verständnis der verbalen Zei-
chen beitragen und durch mehrfache Kodierung und gegenseitige Unterstützung 
203  Wie bereits bei Shannon und Weaver (1948/1963) wirkt auch in den Ausführungen von 
Mayoral et al. eine Kodierungsmetaphorik modellbildend, die an anderen Stellen dieser 
Arbeit auf der Grundlage hermeneutischer Überlegungen für obsolet befunden worden ist. 
Schließlich müsste eine von der Senderintention abweichende Interpretation eines Textes 
bzw. Kommunikats gemäß dieser mathematisch fundierten Kommunikationstheorie als 
Störung oder Rauschen gewertet werden, stellt aber, glaubt man z. B. Schleiermacher (vgl. 
Stolze 2003: 54f.), den Normalfall aller kommunikativen Interaktion dar – ganz zu 
schweigen davon, in welchem Maße künstlerische Kommunikation als ‚gestört‘ und da-
mit als defizitär gewertet werden müsste. 
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der Aussage etwaige Störungen aufwiegen. Dennoch kann man, den genannten 
kommunikationstheoretischen Erwägungen folgend, durchaus auch behaupten, 
dass Übersetzungs- und Transferprozesse ein originales polysemiotisches Gebil-
de für Störungen (bzw. Rauschen) anfällig machen können. Daraus ließe sich die 
allgemeine translatorische Maxime ableiten: Der Übersetzer muss sein Bestes da-
für geben, seinen Text so zu gestalten, dass das kommunikative Ereignis, in des-
sen Rahmen es realisiert wird, möglichst wenig anfällig für Störungen ist. 
Die Zeugnisse etlicher Übersetzer, die mit polysemiotischen Kommunika-
ten konfrontiert sind, stützen den von Mayoral et al. geäußerten zentralen Befund: 
„[…] in constrained translation the translator’s task is complicated by the exis-
tence of different channels and media“ (1988: 361). Die Einbettung eines Textes 
in ein polysemiotisches Kommunikat ist dementsprechend in der Vergangenheit 
vornehmlich als Hindernis für die translatorische Tätigkeit angesehen worden, da 
sie für den Übersetzer eine Fülle an Restriktionen impliziert. Unter Rückgriff auf 
bekannte translatologische Termini könnte man auch sagen, dass das polysemio-
tische Kommunikat eine erhöhte Invarianzlast mit sich bringt, die sich für den 
Übersetzer in Form von „konfliktträchtige[n] Entscheidungszwänge[n]“ (Greiner 
1999: 105) bemerkbar macht. Ein Übersetzer, der sich dieser Fülle von Unwäg-
barkeiten stellt, kann deswegen – so lautet auch der von Kaindl (z. B. 2004c: 43) 
bereits überlieferte Befund von Jacques Finné (1982: 83) – nichts anderes sein 
als ein „Masochist“. Die Invarianzlast beim Übersetzen von Texten, die in poly-
semiotische Kommunikate eingebettet sind, ist sicher hoch zu veranschlagen. 
Auch dürfen Aussagen nicht verwundern, die darauf abzielen, die Übersetzung 
(als Prozess) als schier unmöglich hinzustellen (vgl. Peyser 1922: 353; Marschall 
2004: 12; Loubinoux 2004: 55) und den Kompromisscharakter des Produkts sol-
cher Bemühungen hervorzuheben (vgl. z. B. Machatius 1982: 133, Heinzelmann 
2004: 616). Wichtig ist allerdings auch festzuhalten, dass die Polysemiotizität 
eines Kommunikats für die Arbeit des Übersetzers nicht nur Hindernisse impli-
ziert, sondern auch Hilfestellungen und kreatives Potenzial bereithält (vgl. P. 
Schmitt 2002). Die synsemiotischen Bezüge zwischen den verbalen und nonver-
balen Elementen sind nicht pauschal als Quelle translatorischer Probleme zu qua-
lifizieren, sondern lassen den Übersetzer womöglich erst auf übersetzerische Pro-
bleme aufmerksam werden (vgl. z. B. Hennecke 2015: 224) oder zu besonders 
interessanten und kreativen übersetzerischen Lösungen kommen. Ein Lacher aus 
der Dose in einer Sitcom z. B. kann den Übersetzer eines Serienskripts darauf 
aufmerksam machen, dass sich unmittelbar davor etwas Komisches ereignet hat, 
den dieser womöglich übersehen hätte und das es in der zielsprachlichen Version 
beizubehalten gilt (vgl. Agnetta 2015b: 19). Auch wirken Bilder bei polysemen 
ausgangssprachlichen Begriffen disambiguierend oder ermöglichen es dem 
Übersetzer, unterschiedliche Wörter als ausgangssprachliche Synonyme zu er-
kennen (vgl. P. Schmitt 2002: 207f.; Hennecke 2015: 215), um sie in der Ziel-
sprache gegebenenfalls mit dem gleichen Ausdruck wiedergeben zu können.  
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Nonverbale Zeichen erleichtern damit in bestimmten Fällen die Entscheidungs-
findung während des Übersetzungsprozesses. Dies gilt im Übrigen auch schon 
für die Produktion eines polysemiotischen Komplexes. Schließlich könnte die 
Rede vom Dialog der Werkurheber (vgl. Abschn. 3.4.2) auch umformuliert und 
als die gegenseitige Geltendmachung bestimmter Vorgaben konzipiert werden, 
die es erst ermöglichen, dass die Kooperation in ein wohlgeformtes Kommunikat 
mündet. Wie die kreative Kraft der Werkurheber kann auch die translatorische 
Kreativität durch Vorgaben nicht nur gehemmt, sondern auch herausgefordert 
und dadurch gefördert werden. Loffredo/Perteghella formulieren: „[…] the exer-
cise of one’s creativity turns out to be directly proportional to the constraints to 
which one is subject; in other words, the more one is constrained, the more one 
is creative” (2006: 9). Susam-Sarajeva bestätigt dies für die Übersetzung mus-
ikgebundener Texte, wenn sie schreibt: „A related and significant topic of inves-
tigation in this context is creativity through translation. Along with the constraints 
it imposes, the whole medium encourages translators to seek more imaginative 
and resourceful solutions“ (2008: 193; vgl. Mertens 2011: 218). Gestalterische 
Vorgaben müssen bei der Translation eines in ein polysemiotisches Kommunikat 
eingebetteten Textes demnach nicht zwangsläufig als Hindernisse angesehen 
werden, sondern geben auch Anlass zu kreativen translatorischen Lösungen. 
Das Etikett „constrained translation“ mag der aktuellen Translatologie, die 
nicht nur die Einschränkungen, sondern auch die Potenziale der Polysemiotizität 
für den Übersetzungsprozess untersucht, nicht mehr passend erscheinen (vgl. 
Kap. 4.2). Doch die autoreflexiven (und präskriptiven) Schriften ganzer Genera-
tionen von Librettoübersetzern rücken in ihren theoretischen Entwürfen genau 
diesen eher pessimistischen Aspekt ihrer Übersetzungstätigkeit in den Vorder-
grund (vgl. Schneider 2008: 985). Meistens versammeln sie im gedrängten Raum 
eines die Übersetzung begleitenden Paratextes die schmerzliche Erfahrung vom 
durchaus auch existentiellen Kampf mit der Invarianzlast, den ihre Übersetzungs-
aufgabe verursacht (vgl. Agnetta 2015a). „Constrained translation“ kann damit 
z. T. als passende Bezeichnung für die dem Erfahrungskatalog von Überset-
zungspraktikern entspringende Einschätzung aufgefasst werden und muss daher 
nicht zwangsläufig als terminologischer Behelf des „bornierten“ Übersetzungs-
theoretikers gelten, der „notgedrungen“ die Auswirkungen der Polysemiotizität 
für den Übersetzungsprozess in seinen Überlegungen mitberücksichtigen muss, 
wie Zabalbeascoa (2008: 23) zuweilen beobachtet: „So the concept of constrai-
ned translation has sometimes been used as a label to brand any variety of trans-
lation that forced the unwilling theorist to consider the important role of nonver-
bal elements.“ Dennoch gilt es immer auch die kreativitätsfördernde Seite von 
Einschränkungen zu berücksichtigen. 
Aufgegriffen wird im Folgenden die in Kapitel 3 erarbeitete Systematik se-
miotischer Prägung, deren Adäquatheit für translatologische Anliegen nun auf-
gezeigt werden soll. Wenn Thome (2007: 134) scharfsinnig bemerkt, dass es die 
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Intention des Urheber(kollektiv)s ist, das polysemiotische Kommunikat synsemi-
otisch „so kohärent und kohäsiv zu gestalten, wie es für das erfolgreiche Zusam-
menwirken der […] Teiltexte [d. h. der unterschiedlichen Zeichentypen; M. A.] 
erforderlich ist“, so streift sie mit dieser Aussage die wesentlichen Konsequen-
zen, welche die oben eingehend beschriebene Unterscheidung von Organon und 
Kunst (vgl. Abschn. 3.2.1) für die translationsorientierte Forschung so wertvoll 
macht: Wie bei Texten so ist auch im Kontext polysemiotischer Kommunikation 
eine facettenreiche Skala der synsemiotischen Bezugnahmen zu beobachten, die 
von der bloßen Koexistenz unterschiedlicher Zeichen ohne gegenseitige Beein-
flussung (vgl. z. B. Kvam 2014: 118) bis hin zur völligen synsemiotischen 
Durchdringung reicht. Im ersten Fall, der sich eher in der instrumentellen Kom-
munikation vorfinden lässt, bleiben die unterschiedlichen Zeichenmengen eigen-
ständig, womöglich sogar einander semantisch indifferent, treten aber zugunsten 
eines gemeinsamen pragmatischen Ziels gemeinsam auf. Im zweiten Fall, der den 
Idealgedanken ästhetischer Gestaltung verkörpert und die Rede vom ‚Gesamt-
kunstwerk‘ überhaupt erst legitimiert, sind unterschiedliche Zeichen – und hier 
sind Zeichenträger, Signifikanten und Signifikate gemeint – in innigster Weise 
miteinander verquickt. Es liegt also die Vermutung nahe, dass sich eine systema-
tische Beschreibung, aber auch der Transfer ästhetischer polysemiotischer Ge-
bilde, in denen die Elemente derart miteinander verzahnt sind wie z. B. in der 
Oper, komplexer gestalten als etwa die von instrumentellen polysemiotischen 
Kommunikaten. Gestützt werden kann diese Vermutung am Beispiel wissen-
schaftsjournalistischer Kommunikate, die Thome als verbal-piktorial „deutlich 
aufeinander abgestimmt“ betrachtet, an denen sie aber auch eine vergleichsweise 
geringe synsemiotische Durchdringung nachgewiesen hat (vgl. 2007b: 166). 
Auch in translatologischer Hinsicht können instrumentelle und ästhetische Kom-
munikate unterschieden werden. Eine endgültige und sicher auch subjektive Ent-
scheidung, welche Art des Übersetzens bzw. Transfers nun die schwierigere ist, 
kann – wo sie als gewinnbringend erachtet wird – allerdings nur im Einzelfall 
getroffen werden. 
Auch wird im Folgenden auf die translatorischen Implikationen der in Ka-
pitel 3.5 beschriebenen synsemiotischen Bezugnahmen im polysemiotischen 
Kommunikat, also genauer auf die Sympraxis (Abschn. 4.2.1), Synsemantizität 
(4.2.2), Syntaktik (4.2.3) und Symphysis (4.2.4) einzugehen sein. Wie Spillner 
(1980: 76) betont, entstehen translatorische Herausforderungen beim Transfer 
polysemiotischer Gebilde nämlich nicht nur im syntaktischen Bereich, der an der 
Schnittstelle zwischen struktur- und medientheoretischem Ansatz zu verorten ist 
und der sich aus der Forderung nach der Synchronität (dem gemeinsamen Auf-
treten in der Zeit) oder Syntopie (dem gemeinsamen Auftreten an einem Ort) der 
unterschiedlichen Signifikanten und Zeichenträger ergibt (vgl. Abschn. 3.5.3f.). 
Übersetzerische Herausforderungen können auf allen der oben beschriebenen 
Ebenen der Synsemiotizität festgestellt werden. Die Vergleichsgrößen sind bei 
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der nachfolgenden Beschreibung die synsemiotischen Beziehungen, wie sie zum 
einen in der Originalversion und zum anderen in der Fassung mit den zielsprach-
lichen Anteilen zu beobachten sind. Daher werden bereits im vorliegenden Kapi-
tel Beispiele aus dem unten (vgl. Kap. 5) analysierten Korpus zur Veranschauli-
chung herangezogen. 
Wie in Kapitel 3.5 gilt es auch hier, durch die viergliedrige Systematik204  
die translatologische Rede von der Relevanz des ‚Kontextes‘ um eine genauere 
Begrifflichkeit zu erweitern. Eine gut strukturierte und verständliche Untersu-
chung zum Kontextbegriff hat Aschenberg (1999) vorgelegt, die seinen unter-
schiedlichen Implikationen für verschiedene Richtungen der translatologischen – 
hermeneutischen, strukturalistischen und skopostheoretischen – Forschung nach-
geht. Aschenberg unterscheidet dabei drei Arten von Kontexten, die den Über-
setzungsvorgang bedingen: den Diskurskontext (auf der Textebene), den situati-
ven Kontext und den Wissenskontext (den der Übersetzer bzw. Rezipient mit 
einbringt) (vgl. 1999: 20f.). Die Autorin geht nicht explizit auf die Rolle der non-
verbalen Zeichen als die Translation mitbedingenden Größen ein und lässt offen, 
welcher bestehenden oder neu hinzutrenden Kategorie diese zuzuordnen sind. 
Andere Translatologen tun dies (implizit oder explizit) in Übereinstimmung mit 
einer logozentrischen Sichtweise. Reiß (1971: 88) definiert den Kontext als alle 
„außersprachliche Determinanten“ eines Textes. Levý, der die „semantischen 
Kontexte“ (1969: 137) der Bühnensprache und deren Translationsrelevanz be-
trachtet, beschränkt sich hinsichtlich der nonverbalen Anteile auf jene Requisi-
ten, auf die mittels der Dialogrede deiktisch verwiesen wird (vgl. ebd.: 137ff.). 
Auch Nida beschreibt die unterschiedlichsten ‚Kontexte‘, die die Übersetzung 
von bestimmten Ausdrücken und Texten bedingen, nämlich den kulturellen, den 
syntagmatischen, den paradigmatischen, den konnotativen, den metaphorischen, 
den intertextuellen, den kommunikativen, den situativen, den ästhetischen und 
den symbolischen Kontext etc. (vgl. Nida 2001: 13–41). Wie bereits in einer 
früheren Monographie (vgl. Nida/Taber 1969: 56ff.) geht er allerdings nicht auf 
die translatorischen Konsequenzen des nonverbalen Kontextes ein. 
                                                             
204  Andere, nicht primär semiotisch fundierte Systematiken sind durchaus zulässig. Kaindl 
(1995) z. B. sortiert die Anforderungen, die an den Librettoübersetzer gestellt werden, im 
Hinblick auf die Einzelkomponenten einer Oper, d. h. Sprache (ab S. 42), Musik (ab S. 
85), Gesang (ab S. 116), Bühnengeschehen (ab S. 143). Low ist der Urheber des sog. 
Pentathlon Principle in der Liedtextübersetzung (vgl. 2003: 92ff.; 2005: 191ff.; 2008: 
12ff.) bzw. des Hexathlon Principle in der Librettoübersetzung (vgl. 2005: 211). Danach 
muss sich ein Übersetzer vertonter Texte in fünf bzw. sechs Disziplinen messen: Sang-
lichkeit, Sinn, Natürlichkeit, Rhythmus, Reim und (bei der Librettoübersetzung zusätz-
lich) auch dramatischer Effekt. Dabei zählt nicht die ‚Punktzahl‘ in einer dieser Diszipli-
nen, sondern die addierte Gesamtpunktzahl (vgl. ebd.: 192). Bei Low folgt die Systemati-
sierung – wie generell bei skopostheoretisch fundierten Ansätzen üblich – primär prag-
matischen Erwägungen, da der Übersetzer mit der Sanglichkeit auf die Bedürfnisse des 
Sängers, mit dem Sinn auf die des Originalautors, mit der Natürlichkeit auf die des Publi-
kums und mit dem Rhythmus auf die des Komponisten eingehen muss (der Reim bleibt 
auch bei Low ein Sonderfall) (vgl. ebd.: 192). 
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Beim polysemiotischen Kommunikat kommt es nicht nur auf die Natur der un-
terschiedlichen Zeichentypen an, die miteinander kombiniert werden, sondern 
auch auf ihre gegenseitige Bezugnahme, d. h. auf die Struktur der Zeichenrelati-
onen (vgl. Kap. 3.5, 3.6). Der Transfer polysemiotischer Gebilde wird nun in den 
meisten Fällen deswegen als eine höchst invasive Operation angesehen, weil 
hierbei ein großer Teil der physischen, syntaktischen und semantischen Bindun-
gen aufgelöst und oft nur unter erheblichem Aufwand in ähnlicher Weise wieder 
geknüpft werden kann. Mit anderen Worten: Es ist die auf allen Ebenen zu ver-
ortende Übersummativität der polysemiotischen Einheit, die das Übersetzen der 
Textanteile erschwert. Sie ist der Ausgangspunkt, in den meisten Fällen aber zu-
gleich auch der Zielpunkt aller übersetzerischen Ambitionen. Der Normalfall ist 
dabei, dass die Ersetzung der verbalen Zeichenträger durch den Übersetzer das 
gesamte semiotische Relationsgefüge im Kunstwerk verändert. Auf diese Weise 
geraten eine ausgangskulturelle und eine oder womöglich mehrere zielkulturelle 
Versionen eines polysemiotischen Kunstwerks in Umlauf, die alle unterschiedli-
che Identitäten aufweisen – ein Umstand, den eine translationshermeneutische 
Polysemiotizitätsforschung nicht als Ergebnis mangelnder Werktreue werten und 
als Gefahr abklassifizieren muss, sondern als natürliches Ergebnis jeglicher Art 
von Translations- und Transferprozessen wohlwollend begrüßen kann. 
4.2.1 Sympraktische Relationen und Übersetzung 
In the midst of the still raging controversy concerning “opera in English,” the ques-
tion has been asked again and again, “Why translate at all?” There can be only one 
answer. The translation of words set to music is permissible in so far as it has an 
educational value. If a song or an opera can broaden its sphere of influence through 
an English version, then by all means let it be translated. Better the half-knowledge 
that comes from even a weak imitation than complete ignorance. (Spaeth 1915: 291) 
Wie oben (Abschn. 3.5.1) bereits erwähnt, geht es bei der Analyse symprakti-
scher Beziehungen im Allgemeinen um die Frage nach dem Einsatz einer Zei-
chenkombination zum Zweck „erfolgreicher Kommunikation“ (Kloepfer 1977: 
129). Bei polysemiotischen Kommunikaten ist hierbei v. a. die Erfolg verspre-
chende Verwendung von Kombinationen unterschiedlich gearteter Zeichen von 
Relevanz. Für übersetzerische Belange ist die Frage nach dem Erfolg des Trans-
lats bei der anvisierten Rezipientenschaft stets ein wichtiger Gedanke, der v. a. in 
der translatologischen Handlungs- (z. B. Holz-Mänttäri 1984) und der Skopost-
heorie (Reiß/Vermeer 1984/21991) eine zentrale Stellung einnimmt. Makrostruk-
turelle Übersetzungsmethoden und mikrostrukturelle -verfahren205 müssen sich 
gemäß diesen Ansätzen nach der veränderten zielkulturellen Textfunktion 
                                                             
205  Zur Unterscheidung einer übergeordneten Übersetzungsmethode von Übersetzungsver-
fahren auf der mikrostrukturellen Ebene vgl. Schreiber (1993: 54). 
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richten. Mehr oder weniger gravierende Veränderungen an der Textstruktur wer-
den zugunsten einer maximierten Akzeptabilität in der Zielkultur hingenommen. 
Das Ziel kommunikativen Erfolgs findet im Translationsdiskurs seinen unmittel-
baren Niederschlag im Postulat des zielsprachlichen Funktionieren-Müssens des 
Translats: „Die Übersetzung eines Textes ist brauchbar, wenn sie funktioniert“, 
so formulieren Hönig (1995: 74) und ähnlich auch Kußmaul (2000: 42; 2007/ 
32015: 13) in Anlehnung an die Skopostheorie. 
Dass eine Übersetzung für eine anvisierte Rezipientenschaft „funktionie-
ren“ muss, ist zunächst einmal eine sehr allgemeine Vorgabe. Schließlich kön-
nen, wenn man die von Albrecht (2005/22013: 31f.) geäußerte Überlegung zu den 
drei „äußeren Grenzen der Übersetzung“ einbezieht, sowohl idiomatische als 
auch grammatikalisch korrekte (aber nicht idiomatische) als auch nur irgendwie 
verständliche (aber weder grammatikalisch korrekte noch idiomatische) Trans-
late ihre intendierte Funktion in der Zielkultur erfüllen. Dabei können sie, was 
die sprachlichen Mittel angeht, in erheblicher Weise voneinander abweichen. 
Nicht irgendein Funktionieren kann also hier gemeint sein, sondern das bestmög-
liche Funktionieren eines Textes in der anvisierten Zielkultur. Der Übersetzer soll 
nicht einen Text produzieren, der in der Zielkultur einfach nur funktioniert, son-
dern der in der besten aller möglichen Weisen funktioniert, d. h. verständlich und 
grammatikalisch korrekt und idiomatisch ist. Diese radikalere Interpretation des 
Funktionieren-Müssens beweist ihre Gültigkeit vornehmlich in instrumentellen 
Kommunikationskontexten, in denen es eben auf die maximierte Verständlich-
keit ankommt, etwa im Fachdiskurs und größtenteils auch in der Alltagskommu-
nikation. Sie hat in diesem Rahmen zu Recht Auswirkungen auf die in der Trans-
latologie zu entwickelnden Evaluationskriterien. Bei der Übersetzung ist dann 
jede Veränderung gegenüber dem Original legitim, solange sie den prädefinierten 
Zweck erfüllt, sind alle zu seiner Erreichung adäquaten Mittel recht und aus-
tauschbar (vgl. Nikula 2012: 120f., 215). Für den Übersetzer bedeutet dies, dass 
er bei Kenntnis der zielkulturellen Vertextungskonventionen „einfache [interlin-
guale] Substitutionen“ (Kautz 22002: 78) vornehmen kann.  
Für die literarische Übersetzung hat die übergeordnete Forderung nach dem 
Bestmöglich-funktionieren-Müssen, wie zu zeigen ist, eine geringere oder jeden-
falls veränderte Tragweite (vgl. z. B. Greiner 2004: 21f.). In der Translationswis-
senschaft wird bis heute diskutiert, welcher Stellenwert der oben getroffenen Un-
terscheidung zwischen Organon und Kunst (s. Abschn. 3.2.1), zwischen instru-
mentellen und literarischen Transferenda also, beizumessen ist. Während Holz-
Mänttäri (1984: 55) in ihr eine „leidige Dichotomie“ sieht, die es als obsolet ein-
zustufen und endlich zu überwinden gilt, fordert Zybatow (2008: 18f.) eine kon-
sequente Unterscheidung von  
drei Translationstheorien: eine Theorie des Dolmetschens, eine Theorie des (Fach-) 
Übersetzens und eine Theorie des literarischen Übersetzens, da sich diese drei grund-
legenden sprachmittlerischen Tätigkeiten verschiedener Strategien und mentaler 
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Prozeduren bedienen, mit unterschiedlichen Arten von Ausgangstexten zu tun ha-
ben, zu unterschiedlichen Arten von Zieltexten führen etc., so dass auch ihre Be-
schreibung und Erklärung verschiedene Modelle erfordert. 
Die in ähnlicher Weise auch von Greiner angesprochene „ontologische Diffe-
renz“ (2004: 16) in der Rezeption von Wortkunstwerken und Gebrauchstexten ist 
in der Übersetzungswissenschaft mehrfach bestätigt worden (s. Abschn. 3.2.1). 
Die kategorische Verschiedenheit der translatorischen Prozeduren beim Überset-
zen von literarischen Texten einerseits und Gebrauchstexten andererseits wurde 
hingegen stellenweise in Zweifel gezogen, denn wie Holz-Mänttäri (1984: 87) 
und auch Stolze (2003: 272) anmerken, hat die unterschiedliche Beschaffenheit 
der Textstrukturen für den eigentlichen Übersetzungsprozess womöglich wenig 
konkrete Konsequenzen. Schließlich eignet Texten, wie Nord bemerkt hat, die 
Bezeichnung als literarisch nicht per se, sondern sie sind es aufgrund des „litera-
rischen Erwartungshorizontes“, das sich aufgrund von textexternen Signalen 
beim Rezipienten einstellt (vgl. 1997: 37). Bei der Übersetzung von literarischen 
wie fachlichen Texten bestehen auch nach G. Steiner nur „Gradunterschiede“ 
(1975/2004: 256). So kann man mit Greiner (2004: 16) übereinstimmen, wenn er 
zur literarischen Übersetzung schreibt:  
Das heißt im übrigen auch nicht, daß die Beschreibungen von Übersetzungen litera-
rischer Texte in allem anders ausfallen muß als die Untersuchung von Übersetzun-
gen pragmatischer Texte. Im Gegenteil sind viele Einzelprobleme in den Überset-
zungen dieser unterschiedlichen Textbereiche faktisch identisch. Aufgrund der 
unterschiedlichen Seinsweise können jedoch ganz andere Phänomene wichtig wer-
den und unsere kritische Aufmerksamkeit wecken. 
Analog gilt dies auch für polysemiotische Komplexe in ihrer instrumentellen 
Verwendung bzw. in ihrer ästhetischen Erscheinung und für die mit ihrem Trans-
fer verbundenen Übersetzungsprozesse. Die synsemantische Kontradiktion (s. 
Abschn. 3.5.2), um nur ein Beispiel zu nennen, wird weniger im Kontext von 
Fach- als in künstlerischen Kommunikaten anzutreffen sein und hat ihre entspre-
chenden translatorischen Konsequenzen (s. Abschn. 5.3.2). 
Gegenüber der in der Translatologie beobachtbaren Tendenz, die Vorstel-
lung des zielkulturellen Funktionierens für jedes übersetzerische Handeln zu glo-
balisieren, hat Stolze (2003: 142f., 215) aus übersetzungshermeneutischer Sicht 
Vorbehalte geäußert: Mit diesem Kriterium würde die Qualität einer jeden Über-
setzung allein an ihrer bestmöglichen pragmatischen Einbettung in der Zielkultur 
festgemacht werden und weniger an strukturellen Gegebenheiten des ATs bzw. 
am im Originaltext angelegten Sinnpotenzial. Durch die einseitige Betonung der 
Textpragmatik tritt das Ästhetische am Original in den Hintergrund, denn es gilt 
hier – um mit Jäger (2010: 317) zu sprechen –, einen Text für eine zielsprachige 
Gemeinschaft „transparent“ zu machen, wo doch das ästhetische Original selbst 
nicht unbedingt solchermaßen charakterisierbar ist. Die Definition des bestmög-
lichen Funktionierens muss zwangsläufig zu einer Verallgemeinerung und einer 
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Stereotypisierung der Zielrezipientenschaft führen, welche die vom Kunstwerk 
explizit eingeforderte Interpretations- und Sinnvielfalt womöglich untergräbt. 
Streng funktionalistische Theorien sind dann nicht Teil einer „Richtung, die den 
zielsprachlichen Leser in den Mittelpunkt ihrer Überlegungen stellt“ (so Kuß-
maul 2007/32015: 13), sondern einer solchen, die den stereotypen, gewisserma-
ßen ‚genormten‘ zielsprachigen Leser anvisiert – eine Richtung, die, wie sich in 
Anlehnung an Bachtin (1935/1979: 165, s. o.) zusammenfassen ließe, die man-
nigfachen zentrifugalen Kräfte des Kunstwerkes zugunsten der Besinnung auf 
einen durchschnittlichen Rezipiententyp reduziert (vgl. 3.6). 
Solche Kritikpunkte bezüglich rein pragmatisch orientierter Übersetzungs-
theorien, allen voran der Skopostheorie, äußern in ähnlicher Weise wie viele The-
oretiker des literarischen Übersetzens, allen voran Greiner (2004: 12ff.), Zybatow 
(2008: 10f. et passim), Kohlmayer (2008: passim) und Albrecht (1998/2006: 
255–261). Letztgenannter definiert „erfolgreiches Handeln“ im sprachlichen und 
damit auch translatorischen Kontext als die Summe aller Bemühungen des Sen-
ders, die eigene Intention optimal den Umständen anzupassen, unter denen sie 
verwirklicht werden soll. Dazu gehört bei sprachlichen Handlungen die mög-
lichst zutreffende Einschätzung der erwartbaren Reaktion des Adressaten der 
Botschaft. „Verstehen“ bedeutet für den Adressaten wiederum, die Intention der 
Äußerung des Senders richtig zu rekonstruieren. Texte werden innerhalb dieses 
konzeptionellen Rahmens prinzipiell als „Äußerungen“, d. h. als in einem einma-
ligen intentionalen Akt an jemanden gerichtete Botschaften, aufgefasst (vgl. Alb-
recht 1998/2006: 259). Erfolgreiches sprachliches Handeln impliziert demnach 
die oben beschriebene Bereitschaft der Interagierenden zum Dialog: Der Sender 
schneidet seine Äußerungen auf einen Rezipienten zu, der sich andererseits da-
rum bemüht, diese Äußerung im intendierten Sinne zu verstehen (s. Abschn. 
3.4.2). Dennoch bestehen Unterschiede zwischen der instrumentellen und ästhe-
tischen Kommunikation bei der Definition des kommunikativen Erfolgs: Der 
Werkzeugcharakter instrumenteller Kommunikation führt dazu, dass der kom-
munikative Erfolg – oder die Perlokution, um mit Sprechakttheoretikern zu reden 
– an der sichtbaren und, wenn nötig, sanktionierbaren Reaktion des Rezipienten 
gemessen wird und nicht beim rezipientenseitigen Verstehen des Kommunikats 
aufhört. Ziel des künstlerischen Textes ist es dagegen, den Rezipienten zur immer 
wieder unter verändertem Blickwinkel stattfindenden ästhetischen Anschauung 
zu bewegen. Die dichtere Semantik des (Sprach-)Kunstwerkes lädt den Rezipi-
enten zum fortlaufenden Dialog mit dem Kommunikat und zum persönlichen 
Wachstum am Kommunikat ein, und diese können (oder sollten zumindest) von 
keiner äußeren Instanz sanktioniert werden. Das Verstehen bzw. Immer-besser-
Verstehen ist der zentrale Anspruch der künstlerischen Kommunikation. Das 
möglichst weitgehende Verstehen als einzig intendierte Rezipientenhandlung 
kann deswegen keine sozialen Sanktionen erfahren (vgl. Fricke 1981: 74ff., ins-
bes. 84; Zybatow 2008: 21). Die Gedanken sind bekanntlich frei. Der Urheber 
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des literarischen Textes kann sich deswegen der Verantwortung für das Folge-
verhalten der Rezipienten seines Werkes zumindest in theoretischer Hinsicht ent-
ziehen. 
Ähnlich kritisch wie Stolze fügt daher Albrecht der oben zitierten Defini-
tion vom kommunikativen Erfolg unmittelbar hinzu, dass „[d]ie alten philolo-
gisch-hermeneutischen Kategorien ‚Bedeutung‘ und ‚Sinn‘ [...], soweit dies 
überhaupt möglich ist, in Interaktionsmuster überführt“ (1998/2006: 259) wer-
den. Ästhetische Kommunikation lässt sich aber meistens nicht so einfach als 
„Interaktionsmuster“ beschreiben. In ihr kommt es gerade auf die „sich selbst 
genügende Sinnstruktur“ (Greiner 2004: 15), d. h. auf die sich mit jeder Rezep-
tion verändernde semantische Dimension und nicht auf das bestmögliche Funk-
tionieren einer außersprachlichen Handlungskette an, die z. B. in funktionalisti-
schen Übersetzungstheorien (s. Kußmaul 2007/32015: 17) den Grundpfeiler 
translatorischer Adäquatheit darstellt. Für Greiner (2004: 11) ist deswegen „die 
Annahme irrig, Literatur sei, da sie gelesen wird, nichts anderes als ein kommu-
nikativer Akt und daher grundsätzlich mit allen anderen Sprachäußerungen iden-
tisch“. Die Frage nach der Textidentität (ob nun die des Originals oder die des 
Translats gemeint ist), die in der Übersetzungshermeneutik eine gewichtige Rolle 
spielt, stellt sich in funktionalistischen Theorien kaum. Denn der Text als Instru-
ment erlangt seine Wichtigkeit aufgrund seiner „Transitivität“ (vgl. Barthes 
1963/1969: 110ff.), d. h. in Bezug auf die außersprachliche Handlungskette, in-
nerhalb welcher er Verwendung findet. Er hat nach dessen Gebrauch keine Exis-
tenzberechtigung mehr, bis sich die Notwendigkeit seines erneuten Einsatzes er-
gibt. Der literarische Text hingegeben bleibt als Autorität im kollektiven und 
individuellen Gedächtnis erhalten. Die Sprache der Literatur hat damit intransiti-
ven, durativen Charakter (vgl. ebd.: 113). Die ästhetische Anschauung erfordert 
vom Rezipienten ein provisorisches Sich-Abwenden vom lebenspraktischen und 
effizienten Handeln und entwickelt sich zu einer Kontemplation des Werkes und 
seiner semantischen Potenziale. In der ästhetischen Kommunikation bestehen ne-
ben diesem Zweck keine klar definierbaren senderintendierten pragmatisch-funk-
tionellen Ziele, sondern sie ermöglichen in ihrer Sinnvielfalt auch „eine sehr dif-
ferenzierte Skala der [sc. Rezipienten-] Reaktionen“ (Iser 1971: 12), die sich auch 
gegen die ursprüngliche Senderintention wenden, jedenfalls von dieser abwei-
chen können (vgl. Kloepfer 1982: 97f.; Zybatow 2008: 24). Ästhetische Kom-
munikation verfolgt das Aufzeigen von Sinnpotenzialen, die eben auch durch die 
unvorhersehbaren individuellen Deutungen unterschiedlicher Rezipienten entste-
hen. Die Senderintention und eine vorhersagbare, einheitliche Rezipientenreak-
tion, die für den Erfolg oder das Funktionieren eines Kommunikats aus hand-
lungstheoretischer Sicht so wichtig sind, liefern daher allenfalls eine nur partielle 
Erklärung für die Funktionsweise literarischer Kommunikation und folglich für 
deren Wiederholung oder Weiterführung in einer anderen Sprachgemeinschaft: 
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Angesichts solcher fundamentaler Differenz zwischen ästhetischen und propositio-
nalen Texten, besonders aber angesichts der spezifischen Seinsweise, Erfahrbarkeit 
und Wirkweise eines solchermaßen intendierten Entwurfs sind Fragen nach Über-
setzerauftrag, Zielgruppe und Funktion des übersetzten Textes nicht richtig oder 
falsch, sondern unwesentlich im eigentlichen Sinn des Wortes, was nicht ausschließt, 
daß die Ergebnisse zu denen wir auf völlig anderem Wege kommen müssen, ver-
gleichbar sein können. (Greiner 2004: 22) 
Erklärtes Ziel von Textproduzent und -rezipient ist aus der hermeneutischen Per-
spektive das Sich-Einlassen des letztgenannten auf den Text und damit sein Ein-
tritt in den hermeneutischen Zirkel bzw. den Zirkel des Textverstehens, der per 
definitionem einen unabschließbaren Prozess nachzeichnet (vgl. Stolze 2003: 45, 
57, 222). Einen Text verstanden zu haben bedeutet immer, etwas am Text ver-
standen zu haben, und zwar in Abhängigkeit von den sich ständig ändernden 
Wissensbeständen des Verstehenden (vgl. Hönig 1995: 66). Das Verstanden-Ha-
ben ist ein willkürlich gesetzter Rezeptionsstopp – ein Punkt, der mehr oder we-
niger weit in den hermeneutischen Zirkel hineinragt. Bei der instrumentellen 
Kommunikation wird der Rezeptionsstopp i. d. R. gesetzt, sobald sich der Text-
rezipient im Klaren darüber ist, wie er sein Folgeverhalten strukturieren muss. In 
Übereinstimmung mit der linguistischen Pragmatik kann man dann postulieren: 
Das Funktionieren des instrumentellen Kommunikats ist bezogen auf die dem 
Kommunikationsvorgang folgende Handlungskette und manifestiert sich in der 
Übereinstimmung des vom Textproduzenten Intendierten und dem vom Textre-
zipienten Verstandenen sowie dessen Folgeverhalten. Unabhängig vom perloku-
tiven Erfolg eines verbalen Kommunikats kann die Textfunktion mit der Folge-
handlung des Rezipienten als abgeschlossen gelten. Aus diesem Grund ist ein 
Text der instrumentellen Kommunikation gewissermaßen ein ephemeres Ge-
bilde. Deswegen fasst Schleiermacher (1813/1963: 39ff.) in seiner Klassifikation 
von Sprachtransferprozessen nicht nur die aus materieller Sicht schon ephemere 
mündliche Sprachmittlung, sondern auch das Übersetzen von schriftlichen, aber 
instrumentell zu verwendenden Texten als „Dolmetschen“ auf. Das Übersetzen 
ist gemäß seiner Auffassung dem Transfer durativer Autoritätstexte aus Wissen-
schaft206 und Kunst vorbehalten (ebd.). 
Es kommt bei der literarischen und generell der künstlerischen Kommuni-
kation nicht auf den mittels effizienten Handelns erreichbaren Kommunikations-
zweck an, sondern auf den unendlich fortführbaren Kommunikationsvorgang an 
sich, der an seine keineswegs einfach austauschbaren Kommunikationsmittel ge-
bunden ist. Was und Wie sind hier untrennbar miteinander verquickt. Von inhalts- 
und formbetontem Übersetzen zu reden ist daher insofern irreführend, als eine 
Übersetzungsstrategie, die eine besondere Berücksichtigung der Form vorsieht, 
                                                             
206  Schleiermacher (1813/1963: 39ff.) fasst Wissenschaftstexte ähnlich wie die literarischen 
als durative Autoritätstexte auf, während in der vorliegenden Arbeit Fachtexte eher der 
instrumentellen Kommunikation zugeordnet werden. 
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ja i. d. R. nur dann gewählt wird, wenn diese Form selbst Ausdruck eines Inhalts 
ist. In Sprachkunstwerken gilt: „[D]as Signifikanten-Material gehört zur Bot-
schaft dazu“ (Kohlmayer 2008: 51; ähnlich Greiner 2004: 19). Wenn sich z. B. 
ein Übersetzer bei seiner Übertragung eines Versepos zur Erhaltung eines Vers-
maßes entscheidet, dann nur, weil dieses Versmaß (als Signifikant) im Original 
auf einen Inhalt (ein Signifikat) schließen lässt, den der Übersetzer in seinem Text 
zu bewahren gedenkt. In diesem Sinn spricht Zybatow (2008: 22) in Anlehnung 
an Jakobson (1960/1979) von der doppelten Strukturierung des Materials im 
Sprachkunstwerk, die ein prototypischer Gebrauchstext nicht oder nur in sehr ru-
dimentärer Form aufweist. Andererseits muss beim inhaltsbetonten Übersetzen 
mitberücksichtigt werden, dass der Übersetzer den Inhalt durch einen zielsprach-
lichen Ausdruck wiedergibt, dessen Form auch wieder bestimmte, womöglich 
unerwünschte Inhalte zu übermitteln in der Lage ist. 
Die Ablehnung rein pragmatisch motivierter Erklärungsmuster für das lite-
rarische Übersetzen, und damit die Ablehnung ihrer Gültigkeit für die Überset-
zungspraxis in ihrer Gesamtheit,207 bedeutet allerdings nicht, dass Erwägungen 
zum zielkulturellen Funktionieren literarischer Werke von Literaturübersetzern 
und -theoretikern ausgeklammert werden dürften. Sie sind nur anderer Natur, 
stützen sich nicht ausschließlich auf die pragmatischen Größen der Senderinten-
tion und der naheliegenden Rezipientenreaktion und münden auch nicht ins Pos-
tulat eines funktionsadäquaten, durch beliebig andere funktionsadäquate Über-
setzungen einfach austauschbaren Translats. Eine Theorie des literarischen 
Übersetzens beinhaltet stets auch eine Geschichtsschreibung des Literaturtrans-
fers, die von dem Nutzen, dem Wert und der Aussagekraft vieler und unterschied-
lich situierter Übersetzungen eines einzigen Originals weiß. Nicht bezüglich in-
strumentell verwendeter Kommunikate, sondern mit explizitem Bezug auf 
Autoritätstexte wie literarische Werke ist dementsprechend auch die Theorie un-
terschiedlicher, sich ergänzender Übersetzungsmethoden entstanden, zu der 
Schleiermacher (1813/1963) mit seinem ‚Methodenaufsatz‘ die in der Translato-
logie prominenteste Schrift beigetragen hat.  
In seinem berühmt gewordenen, vor der königlichen Akademie der Wis-
senschaften in Berlin gehaltenen Vortrag stellt Schleiermacher zwei unterschied-
liche Übersetzungsmethoden vor: das verfremdende und das einbürgernde Über-
setzen.208 Auch in der modernen Translatologie genießt diese Unterscheidung 
                                                             
207  Vgl. Zybatow (2008: 13f. et passim). Vgl. insbesondere: „[D]er funktionalistische Reduk-
tionismus mitsamt seinem Anspruch auf Ausschließlichkeit muss vom Tisch, wo er dann 
auf dem Teppich bleibt“ (ebd.: 39). Und auch Kohlmayer (2008: 51) bemerkt kritisch zu 
funktionalistischen Übersetzungstheorien: „In der Literatur und folglich auch beim Lite-
raturübersetzen verlässt man die Schmalspur der funktional fixierten Sprachverwendun-
gen (Alltagssprache, Wissenschaftssprache, Fachsprache usw.)“. 
208  Die genaue Herkunft dieser in der Translatologie weit verbreiteten Termini scheint nicht 
bekannt zu sein (vgl. Albrecht 1998/2006: 75). 
4 Polysemiotizität und Translation 
282 
 
nicht zuletzt deswegen einen prominenten Status, weil Nord mit ihrer Gegenüber-
stellung von instrumentellem und dokumentarischem Übersetzen (Nord 1993: 
24ff.), Venuti (1995: 20) mit seiner Dichotomie foreignization vs. domestication 
und House (1997: 66–78) mit dem Gegensatzpaar overt vs. covert translation fast 
zwei Jahrhunderte später noch einmal auf sie zurückkommen. Die Kernaussage 
von Schleiermachers Rede soll deswegen und aufgrund ihrer im Folgenden be-
sprochenen Nachwirkung auf bestimmte Theoretiker der Librettoübersetzung an 
dieser Stelle noch einmal aufgegriffen werden:  
Meines Erachtens giebt es deren [sc. der Wege des Übersetzens] nur zwei: Entweder 
der Uebersezer läßt den Schriftsteller möglichst in Ruhe, und bewegt den Leser ihm 
entgegen; oder er läßt den Leser möglichst in Ruhe und bewegt den Schriftsteller 
ihm entgegen. (Schleiermacher 1813/1963: 47) 
Schleiermacher bezieht seine Rede von den zwei (in seinen Augen keineswegs 
gleichberechtigten) Übersetzungsmethoden auf die zielkulturelle Übertragung 
von Autoritätstexten aus Wissenschaft und Kunst. Das Übersetzen sowohl ge-
sprochener als auch instrumenteller Texte – wissenschaftliche Texte fallen nach 
ihm nicht unter diese Kategorie – nennt er Dolmetschen. In der vorliegenden Stu-
die sollen, wie im Übrigen auch in der modernen Translationswissenschaft, die 
Grenzen anders gezogen werden: Das Dolmetschen bezieht sich demnach allein 
auf die Übertragung mündlicher Texte, während einbürgernde und verfremdende 
Übersetzungsmethoden auf schriftliche Texte angewendet werden. Es kann dabei 
nicht in pauschaler Weise formuliert werden, dass instrumentelle Texte einer ein-
bürgernden und ästhetische Texte einer verfremdenden Übersetzungsmethode 
bedürfen. Ein solches Postulat wäre nicht haltbar, wenn man z. B. an die belles 
infidèles denkt, im Wesentlichen einbürgernde Übersetzungen literarischer 
Werke. Doch von den beiden Methoden entspricht die zweitgenannte, d. h. das 
sog. einbürgernde Übersetzen, am ehesten dem Postulat des in einer Zielkultur 
bestmöglichen Funktionierens. Denn die Einbürgerung richtet sich i. d. R. nach 
dem in der Zielkultur Üblichen. Nicht zufällig nennt Nord die einbürgernde Über-
setzungsmethode „instrumentelles Übersetzen“ (vgl. 1993: 24f.). 
Die ästhetische Kommunikation ist an sich eine Instanz, die schon in der 
Ausgangskultur nicht hin-, sondern wegführt von der Normkonformität bzw. 
dem Funktionieren-Müssen von Texten und Kommunikaten, rezipierenden Indi-
viduen und einer gesamten Gesellschaft. Eine verfremdende Übersetzungsme-
thode potenziert diesen Verfremdungseffekt, der nach dem Zeugnis der im wei-
teren Verlauf des Kapitels zitierten Theoretiker in der Einbürgerung verloren zu 
gehen bzw. zu verflachen droht. Coseriu (1980/42007: 148) hat zu Recht darauf 
hingewiesen, dass Abweichungspoetiken nicht unbedingt den Charakter dessen 
treffen, was Kunst ist. Schließlich gehe es dem ästhetisch Gestaltenden darum, 
die gesamten Möglichkeiten des jeweiligen semiotischen Systems (bzw. kombi-
nierter semiotischer Systeme) auszuschöpfen. Beide Aussagen lassen sich m. E. 
kombinieren, folgt doch das Ausschöpfen der in einem System angelegten 
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Möglichkeiten in semiotischer Hinsicht bereits einer Tendenz, die wegführt von 
kommunikativen Normen der instrumentell gebrauchten Zeichen (vgl. Kap. 3.6). 
Fasst man dieses Charakteristikum der Kunst als universal auf, so müsste eine 
entsprechende einbürgernde Übersetzungs- oder Transfermethode nicht auf das 
zielkulturell Typische, sondern vielmehr auf das zielkulturell ‚typischerweise 
Verfremdende‘ hin orientiert sein – wenn es so etwas denn überhaupt gibt. Der 
Übersetzer muss dann die zielkulturellen Normen kennen und, darauf aufbauend, 
ein zielkulturell funktionierendes Kunstwerk schaffen, das von ebendiesen Nor-
men abweicht – eine Verfremdung als Teil einer zielkulturellen Einbürgerungs-
strategie. Konkreter fassen lässt sich dieser Gedanke am Schaffen C. W. Glucks, 
der mit seiner Kunst in beiden seiner Wirkstätten (Wien und Paris) eine Revolu-
tionierung musiktheatraler Konventionen in Gang setzen wollte, in seinem Wie-
ner Orfeo aber andere Maßnahmen dazu ergreifen musste als in seinem Pariser 
Orphée (vgl. Kap. 5.2). 
Sowohl in der Kunst als auch im Übersetzen bedient man sich der Verfrem-
dung zum Aufbau eines kognitiven Widerstands, dessen bewusster Abbau durch 
den Rezipienten Auswirkungen auf sein persönliches Lernen, über diesen Weg 
aber auch auf das gesellschaftliche Wachstum hat. Nicht umsonst ist im Laufe 
der Übersetzungsgeschichte die verfremdende Methode immer wieder als Mittel 
zur Bereicherung der eigenen Sprache und Kultur gewertet worden (vgl. G. Stei-
ner 1975/2004: 313).209 Der Erfolg literarischen Kulturtransfers erschöpft sich 
nach Meinung der im Folgenden erwähnten Theoretiker deshalb nicht alleine im 
rezipientenseitigen Verständnis eines möglichst gut in einer Zielkultur eingebet-
teten Translats (als Ergebnis einer einbürgernden Übersetzungsmethode). Die 
Ambitionen des anspruchsvollen Rezipienten gehen, wie in einschlägigen Stel-
lungnahmen zu den unterschiedlichen Übersetzungsmethoden seit dem 18. Jahr-
hundert immer wieder geäußert wurde, oft darüber hinaus. Ein solcher Rezipient 
fordert einen zielsprachlichen Text, der möglichst authentische Informationen 
zum Original in seinem ursprünglichen Kontext liefert – auch wenn dieser ver-
fremdend und befremdlich wirkt. Nicht immer verlangt der Rezipient also einen 
möglichst leicht verständlichen Text, sondern ein Translat, das gerade um des 
Widerstands willen, den dieser ihm als verstehendes Subjekt leistet, der Rezep-
tion wert ist. Für diesen anspruchsvollen Rezipiententypus ‚funktioniert‘ das 
Translat dann, wenn es sich von der gesellschaftlichen Konvention möglichst ef-
fizienter Kommunikation abwendet bzw. wenn es nicht der zentripetalen Kraft 
zum zielkulturell Üblichen, sondern der zentrifugalen Kraft zum immer Neuen 
und Herausfordernden folgt. 
Die bisher angestellten Beobachtungen zum kommunikativen Erfolg von 
instrumentellen bzw. künstlerischen Texten gelten ebenso für die entsprechenden 
                                                             
209  Vgl. das Konzept des „arrichimento“ bei Melchiorre Cesarotti (vgl. Daniele 2009: 57), der 
aber auch der einbürgernden Übersetzungsmethode z. T. die Fähigkeit zur Bereicherung 
der Zielsprache und -kultur zuspricht (vgl. Cesarotti 1786/1814: 243). 
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(prototypischen) Ausprägungen der polysemiotischen Kommunikation. Auch bei 
polysemiotischen Komplexen stellt sich die Frage, wann eine einbürgernde oder 
eine verfremdende Übersetzungs- bzw. Transfermethode indiziert ist und wie die 
Entscheidung mit der instrumentellen bzw. ästhetischen Natur des jeweiligen 
Kommunikats in Verbindung steht. Aus diesem Grund ist es nach Marschall die 
Aufgabe einer konsistenten Theorie der Librettoübersetzung, zuerst die pragma-
tischen Bedingungen eines jeden Operntransfers zu beschreiben, weil sie die ers-
ten Entscheidungen des Transferinitiators bzw. des Übersetzers bedingen, die 
dem Zieltext seine Form verleihen: 
L’ensemble de l’analyse se placera dans un cadre de CONDITIONNEMENT PRAGMA-
TIQUE où se posera la question de savoir POURQUOI et POUR QUI on traduit et com-
ment se justifient d’une part le BESOIN DE TRADUCTION, d’autre part le STYLE donné 
au texte-cible. (Marschall 2004: 13; Hervorh. im Original) 
Ähnlich formuliert auch Kaindl (2004c: 44):  
La traduction n’est pas réductible à des propriétés immanentes d’un texte […], elle 
est toujours le résultat d’un processus qui lui donne naissance. […] Pourtant, la tra-
duction ne se fait jamais dans un vide esthétique, social, politique ou idéologique, 
elle réagit à et interagit toujours avec les contextes qui circonscrivent les contours de 
toute traduction. Donc, si la traduction n’est pas imperméable aux influences extra-
textuelles, toute recherche dans ce domaine doit prendre comme point de départ la 
situation historique et pragmatique de l’art lyrique et non pas des difficultés ponc-
tuelles qu’offre le texte.  
Motivation und Form der Librettoübersetzung sind in erster Linie vom pragma-
tischen Kontext abhängig, der Sender, Übersetzer und die anvisierte Rezipien-
tenschaft miteinander in Beziehung setzt. Diesen „externen“ Rahmen gilt es in 
deskriptiven Studien stets im Blick zu haben, da er die „interne“ Ausgangstext-
Zieltext-Relation stets in empfindlicher Weise mitprägt (Schmusch 2009b: 28). 
Dies ist übrigens auch der Grund, wieso hier und analog in Kapitel 3.5 mit der 
Beschreibung (der Translationsrelevanz) der sympraktischen Relationen und 
nicht bei den symphysischen Bezügen begonnen wird (die basaler anmuten). Es 
sind aus einer semiotisch-translatologischen Sicht eben die aus pragmatischen 
Überlegungen resultierenden Übersetzungsmethoden, welche die konkreteren 
Übersetzungsverfahren – die semantischen, syntaktischen und symphysischen 
Forderungen Rechnung tragen – bedingen. 
Der pragmatische Rahmen des Kulturtransfers bestimmt auch den Ent-
schluss des Übersetzers (oder seines Auftraggebers), ob eine einbürgernde oder 
aber eine verfremdende Übersetzungsmethode präferiert wird. So stellt auch 
Marschall im Kontext der Librettoübersetzung die altbekannte translatorische 
Gretchenfrage: „Transposer, est-ce conserver ou métamorphoser ?“ (2004: 13) 
Die Geschichte des Operntransfers zeigt, dass beide Methoden Anwendung fan-
den. Einer deskriptiven Übersetzungskritik bleibt dabei überlassen, inwiefern 
sich die Ergebnisse solch unterschiedlicher Transfermethoden für eine intendierte 
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Rezeptionssituation als adäquat herausstellen. Die in der Translationstheorie tra-
ditionsreiche Dichotomie Einbürgerung vs. Verfremdung, kann dabei zum einen 
lediglich auf die Übersetzung der Sprachanteile und zum anderen auf den Trans-
fer des gesamten polysemiotischen Kommunikats bezogen werden. Bevor nun 
nacheinander auf die Verfremdungs- und Einbürgerungsstrategien bei der Libret-
toübersetzung einerseits und beim Operntransfer andererseits eingegangen wird, 
sind noch einige allgemeinere Anmerkungen zu diesem dichotomen Paar anzu-
führen: Im Anschluss an die Kulturtransferforschung, die von Espagne und Wer-
ner Ende der 1980er Jahre initiiert wurde, unterscheiden Schneider et al. (2006: 
29ff.) für den Bereich des Transfers musikgebundener Texte drei „Stadien der 
kulturellen Selbstkonstitution nationaler Identität“ (ebd.: 29): die Translation als 
„bloße Übersetzung“, die Adaptation als „Übertragung mit für die Empfänger-
kultur spezifischen Veränderungen“ und die Transmutation als „Neuschöpfung 
der Empfängerkultur auf der Basis eines fremden Ausgangstextes“ (die Definiti-
onen stammen von Schmusch 2009b: 34). Dabei charakterisieren die Autoren 
den Übergang von der Translation zur Transmutation als immer evidenter wer-
dende Tendenz zur Einbürgerung heterokulturellen Materials. Mit Bezug auf die 
unterschiedlichen syntaktischen und semantischen Größen (oder „Klammern“) 
des Originals und der zielkulturellen Version präzisiert Schmusch: 
Indem die Translation gezielt die formale und semantische Klammer als eigenstän-
dige Gestaltungsebene wahrnimmt, nähert sie sich meist der Adaptation an. Je mehr 
der fremde/neue kulturgeschichtliche Kontext sich geltend macht, desto stärker wird 
die Adaptation ausgearbeitet, bis hin zur eigenschöpferischen Transmutation des 
Originals nach Maßgabe der Empfängerkultur. (Schmusch 2009a: 184) 
Die drei von Schmusch genannten „ineinandergreifende[n] Formen der Verän-
derung des musikalischen Kunstwerkes“ (2009a: 184) entsprechen also dem 
Kontinuum zwischen den oben nachgezeichneten Endpunkten Verfremdung und 
Einbürgerung. In der Translationswissenschaft werden Verfremdung und Einbür-
gerung für gewöhnlich in gleichem Maße unter den Begriff der Translation sub-
sumiert. Im Hinblick auf die in der vorliegenden Arbeit als nützlich empfundene 
Verbindung von Translations- und Kulturtransferforschung erscheint allerdings 
der Hinweis angebracht, dass es verschiedene Grade der Einbürgerung gibt, die 
durchaus weit wegführen können von der allgemeinen (vielleicht laienhaften) 
Vorstellung dessen, was das ‚Übersetzen‘ ausmacht. Die Einbürgerung ist – um 
eine in der Translatologie geläufige Unterscheidung noch einmal anzusprechen – 
der Ort, an dem aus der ‚Übersetzung‘ allmählich eine ‚Bearbeitung‘ werden 
kann (vgl. Schreiber 1993). 
Die Verfremdung hat sowohl auf der Ebene des Übersetzungs- als auch auf 
der des Transferprozesses immer etwas mit der (möglichst weitgehenden) Beibe-
haltung von ursprünglich im Original Gegebenem zu tun, auch wenn das Erhal-
tene von der zielkulturellen Rezipientenschaft nicht ohne größeren Aufwand in 
das eigene Weltbild integriert werden kann. Das Original und sein Potenzial zur 
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Bereicherung ist die maßgebende Größe für den Transfer, nicht unbedingt ein 
prototypischer zielkultureller Rezipient. Anders verhält sich dies bei der Einbür-
gerung, die durchaus auch als Tendenz gewertet werden kann, sich das Fremde 
und damit aber womöglich auch das Bereichernde „vom Leibe“ (Schmusch 
2009a: 192) zu halten. Die Transmutation im Sinne Schmuschs macht den erfolg-
ten Kulturtransfer nicht transparent; man könnte mit House sagen, dieser würde 
durch die entsprechenden Transferstrategien sogar verschleiert oder ‚verdeckt‘ 
werden („covert“, House 1997: 69). Die Zielkultur importiert dann nicht ein 
Werk, um sich an ihm zu bereichern, sondern benutzt es, „um wiederum sich 
abzubilden“ (Schmusch 2009a: 184) und die eigene Identität noch einmal zu be-
stätigen. Beide Tendenzen sind legitim und in der Geschichte des Operntransfers 
nachzuweisen. 
Im Folgenden soll zunächst einmal gefragt werden, ob nur eine, und, wenn 
ja, welche der genannten Methoden dem Übersetzen der verbalen Anteile eines 
polysemiotischen Kommunikats, in diesem Fall der Librettoübersetzung, eignet. 
Die Frage nach der Adäquatheit verfremdender bzw. einbürgernder Übersetzun-
gen ist eine, die im 18. Jahrhundert Theoretiker und Praktiker überall in Europa 
beschäftigt (vgl. Brettoni 2004). Sie kann insofern als europäisches Phänomen 
erachtet werden, als diese Akteure unterschiedlicher Nationalität die translatori-
schen Leistungen und translationstheoretischen Bemerkungen, die zur Beantwor-
tung der Methodenfrage führen sollen, gegenseitig zur Kenntnis nehmen und be-
werten.210 Zu nennen sind stellvertretend für Italien, Deutschland und Frankreich 
die theoretischen Ausführungen von Melchiorre Cesarotti (1786/1814), Friedrich 
Schleiermacher (1813/1963) und Germaine de Staël-Holstein (1816/1871). Die 
Vorstellung von den zwei Übersetzungsmethoden hat auch im Rahmen der Lib-
rettoübersetzung und der dazugehörigen Theoriegeschichte ihre Auswirkungen. 
In der je individuellen Auseinandersetzung von Édouard Dujardin (1885, 1886) 
und Judith Gautier (1914) mit der Frage nach der Übersetzung der Libretti des 
von ihnen verehrten Richard Wagner treten sie auffällig zutage (vgl. Agnetta 
2016). Die folgenden Abschnitte widmen sich dieser ideengeschichtlichen 
Achse, welche von der allgemeinen Translationstheorie zur translationsorientier-
ten Polysemiotizitätsforschung führt. Zwar könnte in diesem Kontext selbstver-
ständlich von dem bekannten Schleiermacherschen Methodenaufsatz ausgegan-
gen werden (vgl. dazu z. B. Agnetta 2018d). Da aber zum einen Schleiermachers 
Text bereits in vielen übersetzungswissenschaftlichen Studien (vgl. Cercel/Şer-
ban 2015) gewürdigt wurde, Cesarottis ältere Abhandlung hingegen noch nicht 
                                                             
210  Der unten besprochene Autor Cesarotti z. B. wusste um die unterschiedlich gearteten 
Übersetzungen der Homerschen Ilias von Alexander Pope und Anne Dacier (vgl. Cesa-
rotti 1786/1814: 220, 233) und um die übersetzungstheoretische Positionierung von Jac-
ques Delille (vgl. ebd.: 222ff.) sowie Guillaume Dubois de Rochefort (vgl. ebd.: 225ff.), 
deren Stellungnahmen er in seiner Schrift nicht nur erwähnt und zitiert, sondern aus denen 
er auch lange Auszüge für seine italienische Leserschaft übersetzt. 
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einmal in einer deutschen Übersetzung vorliegt und da sich zum anderen die 
nachfolgend darzustellenden Methoden des Librettoübersetzens nach Dujardin in 
vielerlei Hinsicht mit Cesarottis Gedanken in Übereinstimmung bringen lassen, 
wird im Folgenden die Schrift des italienischen Gelehrten und Übersetzers als 
theoretische Ausgangsbasis herangezogen. Auf Schleiermachers Aufsatz wird 
dennoch punktuell zurückzukommen sein. Im Folgenden dienen auch längere Zi-
tate in eigener Übersetzung dem Ziel, dem bisher nahezu unbemerkten Beitrag 
Cesarottis zur translatorischen Theoriebildung zu Bekanntheit zu verhelfen. 
Mit einer bemerkenswerten Abhandlung über seinen ebenso bemerkens-
werten Entschluss zur mehrfachen Übersetzung der Homerschen Ilias (1786/ 
1814) liefert der Italiener Melchiorre Cesarotti noch vor Schleiermacher ausführ-
liche theoretische Notizen zu Einsatz und Ergebnis unterschiedlicher, sich funk-
tional ergänzender Übersetzungsmethoden. Mit ihnen versucht Cesarotti unmit-
telbar zwischen den sich verhärtenden Fronten zu vermitteln, die von den 
Befürwortern des verfremdenden Übersetzens einerseits und des einbürgernden 
Übersetzens andererseits eingenommen werden („la disputa si perpetua senza 
conchiuder mai nulla“; ebd.: 220f.). Beiden Methoden spricht er in gleichem 
Maße Legitimität zu, und beide sind in seinen Augen notwendig. Die auf diese 
Weise entstandenen Übersetzungen ergänzen sich in pragmatischer Hinsicht, 
denn sie kompensieren die Schwächen des nach der jeweils anderen Überset-
zungsmethode entstandenen Translats (vgl. ebd. 221). Mit der einbürgernden 
Übersetzung gelangen Autor und Übersetzer zu Ruhm (vgl. ebd.: 220), mit einem 
verfremdenden Translat liefert der Übersetzer hingegen einen Text für den phi-
lologischen Gebrauch (vgl. ebd.: 220). Einbürgerung und Verfremdung sind so 
für Cesarotti (und später auch für Schleiermacher 1813/1963: 47) zwei Überset-
zungsstrategien mit komplett unterschiedlichen, ja inkompatiblen pragmatischen 
Zielsetzungen (vgl. ebd. 219). Er fordert daher den Übersetzer auf, sich in einer 
kohärenten Übersetzung klar zu einer der beiden Methoden zu bekennen. Kom-
promisse und Zwischenlösungen gibt es nicht: 
Wer einen Mittelweg einschlägt und Eleganz und Treue zu versöhnen sucht, der be-
friedigt weder die Bedürfnisse der Fürsprecher der einen noch diejenigen der Befür-
worter der anderen Methode. Seine Mühen werden weder erhabenen Ruhm noch 
regen Gebrauch erfahren. So scheinen jene besser aufgestellt zu sein, die klar Stel-
lung beziehen und sich dafür entscheiden, entweder Dichter und Nacheiferer des 
Originals oder Kopisten und Grammatiker zu sein. So können beide Parteien in Ruhe 
ihrer Tätigkeit nachgehen, da die eine auf Ambitionen, die andere auf Gewissenhaf-
tigkeit verzichtet; und beide werden auf diese Weise ihr Ziel erreichen [...]. (Cesarotti 
1786/1814: 220, Übersetzung: M. A.) 
Die einbürgernde Übersetzungsmethode und ihr Produkt, die „traduzione poeti-
ca“ (ebd.: 229), ist für jene Empfänger konzipiert, welche ein Translat um des 
Genusses an der ästhetischen Formung willen konsumieren und der Beseeltheit 
des Kunstwerks (vgl. ebd.: 220) nachspüren wollen. Um dem Rezipienten dieses 
Vergnügen bereiten zu können, muss die Übersetzung eine freie sein (vgl. ebd.: 
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219). Dies bedeutet allerdings, dass ihr die penible Genauigkeit (vgl. ebd.: 220) 
abhanden kommt, die für die verfremdende Methode so charakteristisch und 
wertvoll ist. Wer Homer und sein Werk eingehend kennenlernen will (vgl. ebd.: 
219), rekurriert deswegen lieber auf eine möglichst wörtliche und damit verfrem-
dende Übersetzung („traduzione letterale“; ebd. 227), die allerdings mehr oder 
weniger an Anmut und Eleganz einbüßt (vgl. ebd.: 220, 234). Ihre Stärke ist al-
lerdings eine bis ins Detail gehende Treue zum originalen Wortlaut (vgl. ebd.: 
219, 234), die den Belesenen zum eigenen Urteil (vgl. ebd. 220) gegenüber dem 
Original befähigt. 
Eine einbürgernde Übersetzungsmethode, so führt Cesarotti weiter aus, ist 
nicht gleichzusetzen mit übersetzerischer Willkür und bedarf ihrerseits genauer 
Vorüberlegungen (vgl. ebd.: 221). Ziel dieser Methode ist es zum einen, jene 
wahrhaften, unstrittigen und erhabenen Schönheiten, soweit es geht, zu erhalten 
(vgl. ebd.: 222). Zum anderen handelt es sich darum, jene Mängel auszumerzen, 
die der zielkulturellen Rezipientenschaft nicht angemessen erscheinen. Zur Ilias 
und ihrer Einbürgerung schreibt er wiederum:  
Dieser Dichtung sind im Übrigen einige Wesenszüge eigen, die heutzutage gemein-
hin als Mängel angesehen werden, die nicht umsonst den Anschein erwecken, die 
Griechen seien ganz und gar nicht empfindlich gewesen. Welche auch immer die 
Gründe einer solchen Verschiedenheit sein mögen, ob wir oder sie diese verschul-
den, ob sie auf Voreingenommenheit oder auf die Zeiten […] zurückzuführen ist – 
eines steht jedenfalls fest: Wenn ich möchte, dass Homer bei den Italienern auf die 
gleichen offenen Ohren stößt wie bei den Griechen, so muss ich ihnen nicht nur in 
möglichst angemessener Weise die Gesamtheit der wahrhaften Schönheiten der Ho-
merischen Dichtung darbringen, sondern muss ihnen darüber hinaus auch den Ein-
druck jener allzu fremden und unliebsamen Eigentümlichkeiten ersparen, die bei den 
Alten womöglich unschuldig, bei uns allerdings langweilig und abstoßend wirken. 
Dies erfordert Geschick, Feingespür und Maß. (Ebd.: 220, Übersetzung: M. A.) 
Gewissermaßen als Autorität des einbürgernden Übersetzens führt Cesarotti den 
französischen Schriftsteller und Übersetzer Jacques Delille an und zitiert aus dem 
discours préliminaire, den jener seiner Übersetzung von Vergils Georgica vo-
rangestellt hat: „Mais le devoir le plus essentiel du traducteur, celui qui les ren-
ferme tous ; c’est de chercher à produire dans chaque morceau le même effet que 
son auteur“ (Delille 1770/1788: 74). In der jüngeren Übersetzungswissenschaft 
würde entsprechend von der „wirkungsbetonten Übersetzung“ bzw. von der 
„Wirkung […] als ranghöchste[r] Invariante der Übersetzung“ (Schreiber 1993: 
244) die Rede sein. 
Das Konzept der Wirkung bzw. der Funktion ist, wie bereits oben angedeu-
tet wurde, in der Übersetzungswissenschaft eine umstrittene Größe. Die Forde-
rung nach Wirkungsäquivalenz beruht nämlich auf der für instrumentell verwen-
dete Texte sicher gültigen Prämisse der einheitlichen Wirkung. Darauf stützt sich 
auch die Vorstellung, dass der Übersetzer in der Lage ist, diese eine Wirkung des 
Originals mit zielsprachlichen Mitteln auch in der Zielkultur zu erzeugen. Der 
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Text, ob Original oder Übersetzung, wird in dieser Hinsicht zum Instrument der 
Übermittlung eines vom Übersetzer (nicht vom Originalautor!) determinierten 
poetischen Effekts. So ist es nicht verwunderlich, wenn sich auch im künstleri-
schen Bereich, auf den Delille in seiner Werkeinführung ja abhebt, die aus der 
Ökonomie stammende Geld- und Tauschmetapher findet. Delille ergänzt sein 
Postulat der Wirkungsäquivalenz nämlich um folgende Überlegung: „Quiconque 
se charge de traduire contracte une dette ; il faut, pour l’acquitter, qu’il paie, non 
avec la même monnoie, mais la même somme“ (1770/1788: 74). Geld ist das 
Medium par excellence und ist als solches auch Sinnbild des instrumentell ver-
wendeten Gegenstands. Die Währung (das sprachlich gebundene Mittel) ist aus-
tauschbar, solange der Geldbetrag (die zu erzielende Wirkung) gleichbleibt. In 
diesem Punkt manifestiert die einbürgernde und auf eine feststehende Wirkung 
abzielende Übersetzungsmethode ihre Nähe zur instrumentellen Zeichenverwen-
dung und zu Übersetzungsmaximen, wie sie etwa die Skopostheorie formuliert. 
Translatorische Qualitätskriterien setzen hier an der intendierten Wirkung des 
Ausgangstextes und ihrer Wiederaufnahme im Zieltext an, als würde es sich um 
die tatsächliche Kaufkraft von Münzen handeln. Von der ursprünglichen Texti-
dentität (bzw. von der Beschaffenheit des Geldstücks) wird weitgehend abgese-
hen, solange der neue Text in der Zielkultur den intendierten pragmatischen 
Zweck erfüllt. Doch Texte und ähnlich auch Geldstücke können ebenso ihrer 
Identität bzw. Beschaffenheit wegen rezipiert, untersucht, ja bewundert werden. 
Wer einen Münzliebhaber und -sammler kennt, weiß, dass es diesem nicht auf 
die tatsächliche Kaufkraft – wenn sie denn noch gegeben ist – der von ihm ge-
sammelten Objekte ankommt, sondern auf die Vollständigkeit eines Währungs-
satzes, auf seltene Sonderprägungen und Sonderdrucke, auf Details der materiel-
len Beschaffenheit, auf die Tatsache, im Besitz einer bekannten Persönlichkeit 
gewesen zu sein etc. Dasselbe gilt für Texte: Für denjenigen, der Texte ihrer Iden-
tität wegen rezipiert, sind Original und Translat nicht einfach austauschbar, auch 
wenn sie, oberflächlich betrachtet, den gleichen Zweck erfüllen; deswegen kann 
ein Original nicht einfach ‚entthront‘ werden (so Vermeer 1986: 42). Für einen 
solchen Rezipienten haben Original und Translat jeweils ihre eigene Identität, der 
nachzuspüren er sich verpflichtet sieht. Dabei kann es vorkommen, dass Sinndi-
mensionen des einen Textes nur mithilfe des anderen evident werden (vgl. Cercel 
et al. 2017: 13). 
Die einbürgernde Übersetzung hat zwar ihre Stärken, kann aber gemäß den 
Ansprüchen gewisser Rezipienten auch Gefahren bergen. Aus dem Blickwinkel 
hermeneutischer Forschungstradition kann die Wirkung eines literarischen Wer-
kes nicht objektiv festgelegt, sondern allenfalls anhand der Wirkungsgeschichte 
des Werkes deskriptiv nachvollzogen werden. Eine Übersetzung, die einen stere-
otypen Leser ansprechen will und eine bestimmte Wirkung anstrebt, kann auch 
andere Wirkungsweisen, die im Original angelegt sind, u. U. unterschlagen bzw. 
nivellieren. Dies ist die Gefahr, die auch Cesarotti dem einbürgernden Übersetzen 
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bescheinigt. In einer auf das zielkulturelle Kollektiv zugeschnittenen Überset-
zung drohen vereinheitlichende Tendenzen oder – um es mit Bachtin (s. Kap. 
3.6) zu sagen – ‚zentripetale‘ Kräfte die Sinnvielfalt des Originals zugunsten be-
stimmter und aktuell nachgefragter Leseweisen zu reduzieren. Cesarotti (1786/ 
1814: 220) merkt hierzu ausführlich an: 
[E]inen Autor zu kennen [bzw. kennenzulernen] erschöpft sich nicht darin, ihn aus 
dem bestmöglichen Blickwinkel zu sehen, sondern darin, ihn in all seinen Facetten, 
von seiner schwächeren wie auch von seiner stärkeren Seite, in seiner Andersheit 
wie auch Eigenartigkeit, mit seinen natur- oder zeitbedingten Schwächen, kurzum 
unter Berücksichtigung aller individuellen Gegebenheiten zu betrachten, die seine 
Identität ausmachen. (Übersetzung und Ergänzung: M. A.) 
Einbürgerungen neigen nach Cesarotti aus unterschiedlichen Gründen dazu, die 
(vermeintlichen) Mängel eines Originals zu verschleiern (vgl. ebd.: 230), und 
verleiten ihre Urheber dazu, verschönernde Eingriffe vorzunehmen (vgl. Cesa-
rotti 1786/1814: 229). Dies bestätigt auch Albrecht (1998/2006: 9): „In der Zeit 
der belles infidèles lassen die Übersetzer alles weg, was in Verdacht steht, dem 
Geschmack und den Erwartungen des Publikums zuwiderzulaufen.“ Umfangrei-
che Kürzungen, Veränderungen und Hinzufügungen sind dabei keine Seltenheit. 
Solche Verfahrensweisen können in bestimmten Rezeptionssituationen aller-
dings als „geschäftige Lügen“ (Cesarotti 1786/1814: 231) interpretiert werden, 
weil der Empfänger, dem die Identität von Übersetzung und Original nahegelegt 
wird, sich um die im Original enthaltenen, im Translat aber verschleierten oder 
beseitigten Leseweisen betrogen fühlt. Aus diesem Grund besteht bei der einbür-
gernden Übersetzungsmethode laut Cesarotti auch immer die Gefahr, dass der 
Rezipient auf vom Original abweichende interpretatorische Fährten gebracht 
wird und dass das Translat diesen damit nicht mehr dazu befähigt, sich ein Bild 
vom Original zu machen (vgl. ebd.: 231). Der Wunsch eines durch philologische 
Gelehrsamkeit und einen unbändigen Lernwillen ausgezeichneten Rezipienten 
nach der tiefen Kenntnis des Originaltextes kann nach Cesarotti (1786/1814: 229) 
also nicht durch eine einbürgernde Übersetzung allein gestillt werden. So legt er 
den Übersetzern nahe, eine möglichst genaue, wenn auch wenig idiomatische 
Nachbildung zu erschaffen, die aber Philologen jeglicher Art, so unterschiedlich 
ihr Erkenntnisinteresse auch sein mag, zu Aussagen über das Original befähigt 
(vgl. ebd.: 235f.). Zu diesem Zwecke müssen in einer entsprechenden Überset-
zung alle Vorzüge, aber genauso auch alle Mängel des Originals erhalten bleiben 
(vgl. ebd.: 240). 
Auch in zeichentheoretischer Hinsicht tritt die prinzipielle Verschiedenheit 
von einbürgernder und verfremdender Übersetzungsmethode offen zu Tage. 
Fasst man den Zieltext als Zeichen auf, so lässt das Ergebnis beider Überset-
zungsmethoden zwar i. d. R. auf ein ähnliches Signifikat schließen, das verfrem-
dende Translat tut dies aber über den Umweg des expliziten Verweises auf den 
anderssprachigen Originaltext. Paradoxerweise kann also der verfremdenden 
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Übersetzung (künstlerischer Texte) die Stellung eines instrumentellen Textes zu-
kommen, da ihre Aufgabe darin besteht, Mittlertext zu sein, ihren Übersetzungs-
charakter offen („overt“, House 1997: 66) zuzugeben. Insofern ist eine verfrem-
dende Übersetzung nicht ohne das Original denkbar, auf das sie verweist. 
Nach Cesarotti sind die beiden vorgestellten Übersetzungsmethoden, wie 
schon erwähnt, zwei unterschiedliche und nicht gleichzeitig anwendbare, aber 
gemessen an dem gesamten Prozess der Verpflanzung eines Textes in eine Ziel-
kultur dennoch komplementäre Tätigkeiten: 
Es entsprach meiner Ansicht nach einer Notwendigkeit, der dichterischen [sc. ein-
bürgernden] Übersetzung, welche die wirklichen Vorzüge Homers erfassen soll, 
auch die wörtliche [sc. verfremdende] Übersetzung beizufügen. Erst nachdem man 
die eine [Übersetzungsmethode] mit der anderen verglichen und zuerst den Poeten 
genossen und dann den Autor geprüft hat, kann man zum vollen Verständnis seines 
Charakters gelangen und sich ein angemessenes Urteil bilden. (Cesarotti 1786/1814: 
233, Übersetzung und Hinzufügungen: M. A.)  
Einbürgerung (für den Genuss des Kunstwerks) und Verfremdung (zur philolo-
gischen Durchdringung des Originals) können, wie dieser Passus zeigt, nicht nur 
als komplementäre, sondern auch als aufeinander aufbauende Transferstrategien 
angesehen werden: Die erstgenannte sichert dem Original eine gewisse Akzep-
tanz auf fremdem, d. h. zielkulturellem Boden, die zweite führt den nunmehr in-
teressierten Rezipienten zurück zum Original und bewegt ihn dazu, das Gebiet 
des ihm Bekannten zu verlassen und sich auf das ausgangssprachliche Artefakt 
einzulassen. Daher bezeichnet Cesarotti die verfremdende Übersetzung auch als 
„seconda versione“ (ebd.: 235). Mit anderen Worten: Durch eine einbürgernde 
Übersetzung wird dem Zieltextrezipienten der Einstieg in den hermeneutischen 
Zirkel bzw. in den Dialog mit dem Werk erleichtert, der aber über verfremdende 
Übersetzungen fortgeführt werden kann. 
Mit diesen Ausführungen Cesarottis, die man zuweilen als kulturpolitisches 
Programm zur erfolgreichen Überführung eines künstlerischen Artefakts von ei-
ner Kultur in eine andere bezeichnen könnte, sind auch Erwägungen auf dem 
Gebiet der Librettoübersetzung in Einklang zu bringen. Einige hierfür zentrale 
Überlegungen stellt der französische Schriftsteller und Wagnerliebhaber Édouard 
Dujardin in zwei Beiträgen an, die er im Rahmen der von ihm gegründeten Revue 
Wagnérienne (1885–1888) veröffentlicht hat. Im Hinblick auf das kulturpoliti-
sche Ziel, die Wagnerischen Dramen auf den französischen Bühnen aufgeführt 
zu sehen, nennt und charakterisiert er – ohne expliziten Bezug auf Cesarotti – in 
den Vorbemerkungen zu seiner Übersetzung der ersten Szene von Wagners 
Rheingold (1885: 257) zwei mögliche „systèmes de traduire“, nämlich die „tra-
duction vulgarisatrice“ einerseits und die „traduction littérale“ andererseits. Die 
„traduction vulgarisatrice“ entspricht dabei der einbürgernden Übersetzungsme-
thode, bei der das translatorische Handeln sich an folgenden Zielsetzungen orien-
tiert: „Assimiler une œuvre étrangère au génie de ses compatriotes ; la montrer 
4 Polysemiotizität und Translation 
292 
 
claire ; l’expliquer en même temps que la traduire ; la rendre aisément intelli-
gible ; de spécialement allemande la faire française“ (1885: 257). Die zweite von 
Dujardin genannte Übersetzungsmethode, die „traduction littérale“, stimmt mit 
der verfremdenden überein, weil sie bestrebt ist, ausgangskulturelle Eigenarten 
des Originallibrettos auch im Translat möglichst vollständig zu wahren. Die An-
sprüche an den Librettoübersetzer bemessen sich bei dieser Übersetzungsme-
thode nach folgenden Maximen: 
Conserver à l’œuvre son caractère national, historique et idiomatique ; lui laisser ses 
qualités étranges ou répulsives ; négliger le souci de tout éclaircissement, – toute 
amélioration ; traduire simplement le mot par le mot ; rester allemand avec des mots 
français, garder en les phrases françaises l’œuvre allemande [...]. (Ebd.) 
Wie Cesarotti postuliert auch Dujardin, dass bei einer verfremdenden Überset-
zung jede Art von Verbesserung („toute amélioration“) unterbleiben soll. Hier 
manifestieren sich auch Parallelen zur späteren Kritik im deutschsprachigen 
Raum, die Librettoübersetzer anprangert, die das jeweilige Original veredeln 
wollen. Anheißer bspw. spricht von „sinnzerstörende[r] Veredelung“ (1938: 30; 
ähnlich Honolka 1978: 140) bzw. vom „Veredelungsdrang“ (Anheißer 1938: 
200) des Übersetzers Chr. A. Vulpius. 
Mit einer gemessen an den deutschen Kritiken dieser Zeit ungewöhnlichen 
kulturpolitischen Weitsicht gesteht Dujardin – wie auch Cesarotti vor ihm – bei-
den Übersetzungsmethoden ihre Legitimität zu, wenn er auch das verfremdende 
Übersetzen als edlere, ungleich aufwendigere Leistung sowohl des Translators 
als auch des um vollständigen Nachvollzug bemühten Rezipienten ansieht. Nun 
entscheidet nach Dujardin die gewählte Übersetzungsmethode über den dem 
Übersetzer zur Verfügung stehenden verbalen Zeichenfundus und bestimmt da-
mit auch die lingualen Merkmale des jeweils entstandenen Translats. Die einbür-
gernde Methode strebt keine Übernahme der stilistischen Eigenarten der deut-
schen Originaldichtung an, wie Dujardin (1885: 257f.) an der von ihm 
beispielhaft herangezogenen „traduction vulgarisatrice“ der Wagnerischen Wal-
küre durch M. Wilder anmerkt: 
[S]a traduction est exacte de sens ; elle est écrite littérairement ; elle est claire, telle-
ment que les Allemands qui ne comprendront point des vers de LA WALKURE en 
chercheront l’intelligence en LA VALKYRIE ; au lieu des mots inusités, inventés ou 
renouvelés, du texte allemand, les mots sont ordinaires ; la grammaire, traditionnel-
lement correcte, n’a rien des insolites complications de la grammaire Wagnérienne ; 
la métrique Wagnérienne est abandonnée pour l’usuelle versification des poèmes 
dramatiques français, – le vers rimé (nécessaire à une œuvre populaire), non allitéré, 
coupé selon le goût français non correspondamment au vers allemand ; c’est une 
francisation des ces œuvres formidablement différentes, une simplification d’elles 
qui les popularisera, et, éminemment, une vulgarisation.  
Dem französischen (wenn nicht sogar einem mit dem Original überforderten 
deutschen) Zuhörer oder Leser dieser französischen „traduction vulgarisatrice“ 
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soll der Inhalt von Wagners Walküre-Dichtung unmittelbar zugänglich und mü-
helos verständlich sein; fast erschließt er sich ihm intuitiv. In allen möglichen 
Punkten passt sich die Übersetzung zielkulturellen Formulierungskonventionen 
an, sodass sie sich dem Rezipienten letztlich als ein französisches Werk er-
schließt. Darüber hinaus erteilt die hier beschriebene einbürgernde Methode dem 
Übersetzer jene Lizenzen, die für eine singbare, d. h. simultan mit der Musik vor-
tragbare Übersetzung so unabdingbar sind (vgl. Dujardin 1885: 257). 
Im Gegensatz zur einbürgernden Übersetzungsmethode muss nach Dujar-
din eine „traduction littérale“, wo immer dies denn möglich sei, sämtliche sprach-
lichen Merkmale der deutschen Dichtungen Wagners übernehmen und diese an-
hand angemessener, wenn auch nicht unbedingt idiomatischer französischer 
Formulierungen wiedergeben: 
[I]l faut la traduction littérale. […] l’entière concordance du mot sous le mot, de 
l’archaïsme sous l’archaïsme, du néologisme sous le néologisme, de l’expression 
contournée, obscure, bizarre, sous l’expression contournée, obscure et bizarre, d’une 
phraséologie françaisement allemande sous la phraséologie du langage allemand : 
chaque mot allemand scruté dans ces primitives racines et rendu par l’équivalent 
français également scruté, – oui, la traduction des mots suivante leur originelle et 
étymologique signification, rigoureuse ; et, nettement délimité, amené à son ordre, 
chaque vers, portant son accent propre, une vie et une puissance spéciales, spéciales 
à lui ; et, encore, – si cela est possible, – l’allitération et le rhythme des syllabes 
reproduits, l’aspect sonore du vers [...] ; le décalque, en mots français, des mots Wa-
gnériens ... (Dujardin 1885: 258) 
Trotz oder gerade wegen des zwischen den beiden Übersetzungsmethoden beste-
henden „Antagonismus“ – wie Dujardin (1886: 142) in einem Folgeartikel das 
Verhältnis beschreibt – sind diese Übersetzungsstrategien nicht nur in gleichem 
Maße legitim, sondern entsprechen jeweils einer eigenen pragmatischen Notwen-
digkeit: Eine einbürgernde Übersetzung fungiert als effektives Verbreitungsmit-
tel und strebt eine breite Akzeptanz in der Zielkultur an („cela servira pour une 
très grande expansion de l’œuvre“; 1885: 257). Anders ausgedrückt: Mit einer 
sprachlichen Vulgarisierung wird eine breite Divulgation des jeweiligen Œuvres 
angestrebt. Dagegen dient eine verfremdende Übersetzung dem kunstbeflissenen 
Opernkenner dazu, das Werk in all seinen Details zu durchdringen („cela à quel-
ques uns servira pour pénétrer en l’œuvre“; 1885: 257). Denn wie bei der her-
kömmlichen Übersetzung geht auch bei der Librettoübersetzung der Blick auf die 
Zielrezipientenschaft oft zu Lasten einiger am Original noch festzumachender 
und im Zieltext nicht mehr eruierbarer Sinndimensionen. So hält auch Marschall 
fest: „Le besoin d’aller au-devant du public prend une importance toute particu-
lière et le souci de fidélité sémantique se relativise“ (2004: 17). 
Die Parallelen zwischen Cesarottis oben eingehend beschriebenem Pro-
gramm (vgl. 1786/1814: 233) und Dujardins ein Jahrhundert später einer interes-
sierten Öffentlichkeit zugänglich gemachter Anwendung auf die Librettoüberset-
zung sind unverkennbar: Die Unterscheidung zweier sich ergänzender Me-
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thoden, die eine konzipiert für den Genuss des Zielrezipienten, die andere zur 
völligen kognitiven Durchdringung der Gestaltungsmittel, sowie das Verbot bei 
der letztgenannten Methode, den Text in irgendeiner Weise verbessern zu wollen, 
sind sowohl in Cesarottis als auch Dujardins eigener Reflexion zentrale Aussa-
gen. Doch finden sich auch noch weitere Gemeinsamkeiten in den translations-
theoretischen Stellungnahmen der beiden Autoren: Genau wie Cesarotti räumt 
auch Dujardin der zeitlichen Aufeinanderfolge von zunächst einbürgernden, Ak-
zeptanz anstrebenden Übertragungen und dann erst von verfremdenden Überset-
zungen mit ihren „qualités étranges ou répulsives“ (1885: 257) einen hohen Stel-
lenwert ein. Auf diese Weise würde der angestrebte Kulturtransfer am ehesten 
Erfolg verbuchen. Den Franzosen, ja sogar so manchem Deutschen, könne die 
„gloire Wagnérienne“ überhaupt erst durch einbürgernde französische Überset-
zungen zugänglich gemacht werden. Dennoch stellen solche Translate „œuvres 
formidablement différentes“ dar, die aus einer Simplifikation und Glättung des 
Originals resultieren. Eine wirklich „intime“ Kenntnis (1885: 258) sei nur mit der 
unpopulären und für Verlage wohl auch finanziell wenig einträglichen verfrem-
denden Übersetzung zu erlangen. Sowohl Cesarottis als auch Dujardins Bemü-
hungen zur schrittweisen Verpflanzung eines ausgangskulturellen Artefaktes in 
eine Zielkultur zeugen von einem ausgeprägten kulturpolitischen Einfühlungs-
vermögen. Währenddessen werden in den zeitgenössischen deutschen Theorie-
texten zur Librettoübersetzung regelrechte Kämpfe um die alleinige und endgül-
tige zielsprachliche Version eines Originallibrettos ausgefochten. 
Wenn Dujardin (ähnlich wie Cesarotti und später Schleiermacher) die tra-
duction littérale als Kulminationspunkt übersetzerischer Bemühungen ansieht, so 
schwingt – ähnlich wie bei der vulgärsprachlichen Übersetzung lateinischer 
Texte (vgl. Albrecht 1998/2006: 143f.) – auch bei der ‚Vulgarisation‘ von Opern-
libretti die Konnotation eines descensus, d. h. einer qualitativen Herabsetzung, 
mit.211 Die Einbürgerungsmethode erhält damit den Charakter einer genauso un-
abdingbaren wie vorläufigen Konzession an die zielsprachige und -kulturelle Re-
zipientenschaft. Ungleich edler, aber auch ambitionierter, ist sowohl für den 
Übersetzer als auch für die übrigen Empfänger die Rezeption von Sprachkunst-
werken in einer verfremdenden Fassung. Sie käme zwar mit einem höheren Auf-
wand daher, für die Zielkultur insgesamt bedeute sie aber einen ascensus, d. h. 
eine Rückkehr zum hohen Niveau des Originals oder sogar eine Verbesserung 
desselben (vgl. ebd.). Insofern kann man nicht mit Low übereinstimmen, der 
u. U. unnatürlich anmutende Wendungen im Zieltext deswegen verurteilt, weil 
                                                             
211  Zum Konzept von descensus und ascensus bzw. allgemeiner der vertikalen und horizon-
talen Übersetzung vgl. Albrecht (1998/2006: 143ff.). Schreiber (1993: 114f.) fasst die ri-
gorose Anpassung eines literarisch vermittelten Inhalts an den Geschmack des Zielpubli-
kums als „zweck- bzw. zielgruppengerichtete Bearbeitung“ auf, die im Falle einer 
Vergröberung bzw. Vulgarisierung auch als „diminutive Bearbeitung“ (ebd.: 113f.) be-
zeichnet werden könnte. 
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sie für den Rezipienten einen „überflüssigen Verarbeitungsaufwand“ (2005: 196, 
Übersetzung M. A.) bedeuten, ist doch dieser Mehraufwand laut Cesarotti und 
Dujardin u. U. ausdrücklich erwünscht. 
Während Dujardin zum Zeitpunkt der Abfassung seiner translatologischen 
Erwägungen die einbürgernden französischen Übersetzungen der musiktheatra-
lischen Werke Wagners zeitnah vollendet sieht, vermutet er in der noch zu leis-
tenden „traduction littérale“ derselben eine bei weitem längerfristige Zielsetzung 
von Wagner-Translatoren (vgl. 1885: 258). Da Dujardin die Anfertigung von 
„traductions littérales“ sehnsüchtig erwartet, kritisiert er in seinem Beitrag von 
1886 an der Neuübertragung des ersten Aktes der Walküre von La Fontaine die 
Tatsache, dass dieser mit seiner einbürgernden Übersetzung dem bereits existie-
renden Translat von Wilder eine weitere Version dieses Typus hinzugesellt, an-
statt die offensichtlichen Mühen („années assidues“; „consciencieux ouvrier“; 
1886: 139) auf eine noch nicht existente singbare „traduction littérale“ zu ver-
wenden. Dujardin hingegen legt den Lesern der Revue Wagnérienne gleichsam 
als Geschmacksprobe („épreuve“; 1885: 258) die „traduction littérale“ der ersten 
Szene von Wagners Rheingold dar, die er selbst mit Houston Stewart Chamber-
lain erstellt hat. Die prägnanten und um Gunst werbenden letzten Sätze seiner 
Vorbemerkungen zu dieser „traduction rhythmée“ thematisieren, dass sich mit 
dem ambitionierten Unterfangen („énorme travail“, ebd.) einer verfremdenden 
und singbaren französischen Übersetzung der Wagnerischen Ring-Tetralogie 
überhaupt auch die bis dato selten angewandte verfremdende Übersetzungsme-
thode endlich bewähren und zu Akzeptanz kommen sollte.  
Ambitioniert ist dieses Unterfangen dabei nicht nur gemessen am Aufwand, 
sondern allgemein auch an dessen grundsätzlicher Realisierbarkeit. Ist sie erst 
einmal als notwendig deklariert worden, erlangt die „traduction littérale“ mit ih-
ren Maximen der unveränderten Übernahme aller möglichen stilistischen Merk-
male den Charakter einer translatorischen Utopie: „Hélas ! de cette condition, 
presque constamment, est une impossibilité“ (ebd.: 258). Auch später spricht Du-
jardin (1886: 141) von einer „traduction rêvée, celle de l’exacte et totale équiva-
lence“. Wieso sich also dieser „terrible tâche“ (ebd.: 139) widmen, so könnte man 
fragen, wenn die Vorstellung einer verfremdenden Übersetzung des Wagneri-
schen Werkes unerreichbar bleiben muss und darüber hinaus bei der breiten Zu-
hörerschaft mit keiner übermäßigen Akzeptanz rechnen kann („le succès, que ja-
mais arrivera“; ebd.: 142)? Dujardin stellt bei der Beantwortung dieser Frage die 
bereits o. e. vollständige Durchdringung der Wagnerischen Musikdramen in 
Aussicht (vgl. ebd.: 143). Der Utopie singbarer verfremdender französischer 
Übersetzungen gilt es sich deshalb so weit wie möglich zu nähern, weil nur durch 
sie Wagners Œuvre und mit ihm seine Leistung für die (okzidentale) Musikge-
schichte verstanden werden kann. Dieses Verständnis bleibt aber wohl weniger 
die Ambition der womöglich einmalig ins Theater strömenden Zuhörerschaft als 
vielmehr die jener Liebhaber, die freiwillig keinen Mehraufwand scheuen und so 
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in den Genuss gelangen, dem Verständnis der Wagnerischen Werke ein Stück 
näher gekommen zu sein.  
Ob Dujardin das Projekt, die Wagnerischen und zahlreiche andere musik-
theatrale Werke in verfremdenden Übersetzungen vorliegen zu haben, zu Leb-
zeiten als geglückt ansehen konnte, lässt sich aufgrund der spärlichen Quellen-
lage nicht beantworten, zumal der Befürworter der Unterscheidung zweier 
Übersetzungsmethoden im librettistischen Bereich in der 1888 auslaufenden Re-
vue Wagnérienne keine Gelegenheit haben wird, sich erneut zum Sachverhalt zu 
äußern. Merlin (2004: 468) vermutet aber, dass das verfremdende Übersetzen, 
das er als „tentative contraire à toutes les règles canoniques de la traduction“ be-
schreibt, nie über das „experimentelle“ Stadium einiger vereinzelter und oft nicht 
einmal vollständiger Übertragungsversuche hinausgegangen ist. Auch Dujardins 
und Chamberlains Versuch einer wörtlichen Übersetzung der ersten Szene von 
Wagners Rheingold, den Dujardin in der Revue Wagnérienne abdrucken ließ 
(vgl. 1885: 259–268), bleibt ein Fragment. 
An dieser Stelle kann noch einmal auf die oben angeführte Theorie des 
Operntransfers zurückgekommen werden: Die von Schneider et al. (2006) und 
Schmusch (2009a, 2009b) vorgenommene Differenzierung von Translation, 
Adaptation und Transmutation folgt zwar einer inneren Logik, deren Hauptkrite-
rium die Entfernung zum Original darstellt. Aus den translationstheoretischen 
Beobachtungen Cesarottis und später Dujardins ergibt sich allerdings unmittelbar 
die Frage, ob die Rede von den Stationen oder ‚Stadien‘ des Kulturtransfers – 
Translation, Adaptation, Transmutation – nicht auch wörtlich zu nehmen, die 
Reihenfolge der drei genannten Transferverfahren aber zu invertieren ist. Denn 
wie sowohl Cesarotti als auch Dujardin beobachtet haben, ist es in Bezug auf den 
Kulturtransfer am sichersten, dass ein Artefakt erst über ‚Transmutationen‘ und 
‚Adaptationen‘ Eingang in die Zielkultur findet, um einer u. U. verfremdenden 
‚Translation‘ erst den Weg zu bereiten. 
 
Nachdem die Übersetzung der verbalen Anteile eines polysemiotischen Gebildes 
mit der Dichotomie von Einbürgerung und Verfremdung in Verbindung gebracht 
wurde, soll im Folgenden der Transfer des gesamten polysemiotischen Komple-
xes unter diesem Blickwinkel näher betrachtet werden: Maßgebend sind dabei 
die Fragen, inwiefern beim Transfer eines polysemiotischen Komplexes in eine 
Zielkultur auch die nonverbalen Anteile eine Veränderung erfahren und wie sol-
che Eingriffe von den Produzenten und Rezipienten des zielkulturell adaptierten 
Translats bewertet werden. Als verfremdende Methode kann beim Transfer po-
lysemiotischer Kommunikate dabei diejenige betrachtet werden, welche die non-
verbalen Anteile weitgehend unberührt lässt. Einbürgernd hingegen wäre eine 
solche, bei der sowohl die verbalen als auch die nonverbalen Komponenten mit 
Blick auf die zielkulturelle Rezipientenschaft durchaus auch wesentlich abgeän-
dert werden. 
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Für eine einbürgernde Methode auf der Ebene des gesamten polysemiotischen 
Kommunikats haben sich in der Translationswissenschaft ganz unterschiedliche 
Bezeichnungen etabliert, z. B. die der Lokalisierung und in jüngerer Zeit die der 
Transkreation. Der letztgenannte Begriff weist allem Anschein nach das Poten-
zial auf, zu einem translatologischen Modewort zu werden.212 Beide Termini 
werden u. a. dazu verwendet, auf Veränderung des im Originalkommunikat ge-
gebenen verbalen und nonverbalen Materials hinzuweisen, die im Hinblick auf 
die abweichenden Bedingungen in einem Zielkollektiv beim Transfer notwendig 
erscheinen. Dennoch gibt es, wie Rike anmerkt, zwischen der Lokalisierung und 
der Transkreation einen wesentlichen Unterschied: 
When a text is transcreated, both verbal and non-verbal content such as design and 
imagery are taken account of and adapted linguistically and culturally to the target 
audience. Transcreation is used primarily for marketing material, brochures and 
websites. The concept of transcreation borders on localization, which means adapt-
ing a text to a particular audience or local market, but localization is mainly used for 
software, manuals, user instructions, etc., and is not associated with the idea of cre-
ativity in the way that transcreation is. (Rike 2014: 8) 
Im Verständnis Rikes haben es sowohl die Lokalisierung als auch die Transkre-
ation mit polysemiotischen Komplexen zu tun, doch ist die Transkreation stärker 
mit der Idee der kreativen Umgestaltung eines gegebenen Originals verbunden 
(vgl. ebd.) als die Lokalisierung. Die beiden Begriffe sind aus diesem Grund mit 
gänzlich unterschiedlichen Kommunikatsorten in Verbindung zu bringen, die 
Transkreation etwa mit Werbematerial und die Lokalisierung mit Softwares so-
wie Gebrauchsanweisungen. Die Transkreation, wie sie von Rike (2013) konzi-
piert wird, beinhaltet darüber hinaus beide Phänomene, die im Abschnitt 4.1.2 
unterschieden und beschrieben worden sind, nämlich zum einen das Übersetzen 
von Texten, die synsemiotische Bindungen zu anderen Zeichenressourcen unter-
halten, und zum anderen das intersemiotische Übersetzen: 
In transcreation, the translator may also be involved in moving meaning, not only 
between verbal texts in different languages, but between various semiotic resources, 
                                                             
212  Geprägt wurde der Begriff „transcriação“ von Haroldo de Campos (1963/2013) für den 
Bereich der Lyrikübersetzung (vgl. Tápia/Médici Nóbrega 2013). Aktuell erfährt das 
Konzept der transcreation bei Sattler-Hovdar (2016) eine praxisorientierte Konzeption. 
Wie de Campos und im Unterschied zu Rike (2014) versteht Sattler-Hovdar unter ‚Trans-
kreation‘ eine vornehmlich linguistische Operation. Bei ihr geht Transkreation allerdings 
über das Übersetzen als „mehr oder weniger roboterhafte Reproduktion des vorgegebenen 
Textes“ (2016: 126) hinaus und schließt die lokalisierende und kreative Arbeit des Texters 
(vgl. ebd.: 25) mit ein. Der Terminus der transcreation soll in der betriebswirtschaftlichen 
Selbstorganisation des Übersetzers als eine neue und gleichwohl imponierende Bezeich-
nung für die eigene Tätigkeit gebraucht werden, die auch in finanzieller Hinsicht mehr 
Profit verspricht (vgl. ebd. 36). Kritik erfährt diese Unterscheidung von ‚unkreativem‘ 
Übersetzen einerseits und kreativer ‚Transkreation‘ andererseits durch Schreiber (2017: 
353ff.), der mit dem letztgenannten Begriff jegliche Kreativität aus dem Übersetzungsbe-
griff „herausgefiltert“ (ebd.: 355) sieht. 
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and from one semiotic resource to another, for example from verbal text to image or 
vice versa, considering the fact that a message can best be understood linguistically 
in one culture and by imagery in another. (Rike 2014: 8) 
Diese Beobachtung basiert auf der Tatsache, dass bestimmte Informationen in 
unterschiedlichen Kulturen womöglich bevorzugt aus Elementen anderer Zei-
chensysteme bezogen werden. Der Auftraggeber und das mit dem Transfer be-
auftragte Kollektiv müssen diesen Umstand stets berücksichtigen und u. U. be-
stehende nonverbale Zeichen verändern bzw. neue einfügen, um die Aussage des 
Kommunikats in kulturadäquater Form zu präsentieren. Der hierfür geprägte Be-
griff der Transkreation gibt unterdessen keine Hinweise auf die bereits gestellte 
Frage nach der Zuständigkeit bzw. Handhabe eines Übersetzers (vgl. Abschn. 
4.1.2): Ist es wirklich der Übersetzer, der „Bedeutungen zwischen den Zeichen-
systemen verschiebt“, oder werden solche ‚intersemiotischen Kompensationen‘ 
(s. u.) nicht vielmehr von einem Experten der jeweils involvierten nonverbalen 
Anteile vorgenommen, der erst im Nachhinein von der Theorie als ‚Übersetzer‘ 
bezeichnet werden kann? Bei Rike wird die Transkreation wieder zur Benennung 
der Tätigkeit eines Übersetzers gebraucht, ohne dabei auf die Grenze zwischen 
dem eigentlichen und metaphorischen Übersetzungsbegriff noch auf die Tatsache 
einzugehen, dass der Übersetzer lediglich einen Teil eines ‚Transfer-Teams‘ dar-
stellt und in den meisten Fällen nur für die sprachlichen Änderungen verantwort-
lich ist. 
Im weiteren Verlauf der Arbeit wird folgende, z. T. bereits vorgestellte No-
menklatur verwendet: Soll ein polysemiotisches Kommunikat in einem neuen 
kulturellen Kontext verbreitet bzw. aufgeführt werden, erfährt dieses einen 
Transfer. Übersetzung nennen wir hingegen die beim Transfer womöglich erfor-
derlichen Änderungen der verbalen Anteile. Das Phänomen, das man dort be-
obachten kann, wo eine Information infolge von Interpretationsprozessen aus 
dem Original ‚gefiltert‘ wurde und in der neuen Version des Kommunikats durch 
einen anderen als den ursprünglichen Zeichentyp ausgedrückt werden soll, wird 
unter Rückgriff auf einen in der Übersetzungswissenschaft hinreichend doku-
mentierten Begriff als intersemiotische Kompensation bezeichnet (zum Begriff 
der Kompensation im übersetzungswissenschaftlichen Kontext vgl. die herausra-
gende Studie von Thome 2012: 261–291). Nur in Form der Versprachlichung 
einer ursprünglich nonverbal übermittelten Information ist die intersemiotische 
Kompensation die Tätigkeit des Übersetzers;213 in allen übrigen Fällen ist sie die 
Aufgabe eines anderen am Transferprozess Beteiligten (z. B. des Setzers, Bear-
beiters, Komponisten etc.). Auf die intersemiotische Kompensation wird im fol-
genden Abschnitt zur Übersetzungsrelevanz synsemantischer Beziehungen näher 
eingegangen (vgl. Abschn. 4.2.2). 
                                                             
213  Dann gilt auch Oittinens Bemerkung: „When translating illustrated books […] the trans-
lator must translate not just the text, but also the illustrations, if he or she wants to be 
successful“ (1993: 330f., zit. nach Thome 2008b/2012: 490). 
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Für den Erforscher des Operntransfers stellt sich nun die Frage, inwiefern und bis 
zu welchem Maße eine Oper um ihrer Akzeptanz in einer Zielkultur willen 
grundlegende strukturelle Veränderungen erfahren darf, die über die textlichen 
hinausgehen. Was beim Transfer von polysemiotischen Komplexen im instru-
mentellen Bereich eine Selbstverständlichkeit darstellt, nämlich dass sich diese 
vollkommen nach den Merkmalen der zielkulturell angemessenen Kommunikat-
sorten richten müssen und daher Veränderungen sowohl im verbalen als auch im 
nonverbalen Material zulassen, entwickelt sich im Diskurs um den Transfer äs-
thetischer polysemiotischer Gebilde zu einem regelrechten Stein des Anstoßes. 
In Bezug auf den interkulturellen Operntransfer etwa hat Schmusch hervorgeho-
ben, dass die Einbürgerung immer auch Ausdruck einer Tendenz ist, sich das 
Fremde, damit aber auch das potenziell Bereichernde „vom Leibe“ (Schmusch 
2009a: 192) zu halten – davon einmal abgesehen, dass sich, wie Kaindl bereits 
bemerkt hat, der Operntransfer allein schon deshalb nicht ausschließlich nach der 
Kategorie des zielkulturell Üblichen richten kann, weil mit der Übernahme be-
stimmter Anteile des Originalkommunikats (wie die in Musik gesetzte Prosodie 
des Ausgangstextes) immer auch automatisch ausgangskulturelle Eigenheiten 
mittransportiert werden (vgl. 1995: 57f.). 
Prominent ist in den einschlägigen Texten zum Operntransfer z. B. die Dis-
kussion darüber, ob Originale, die einer bestimmten Operngattung zugehören, so 
umgeformt werden dürfen, dass sie einem anderen, zielkulturell bevorzugten 
Genre entsprechen. Wie die Textsorten sind auch Kommunikatsorten kulturspe-
zifisch und können über Kulturgrenzen hinweg mitunter auffällig divergent sein. 
So beobachtet Schneider (2008: 986f.): 
Bei den Übertragungen von Opéras comiques oder opere buffe im 18., aber vielfach 
auch von Opern im 19. Jh. wird der freie Umgang mit dem Original noch weitgehend 
praktiziert, d. h. die Stücke wurden an kulturelle und gattungsmäßige Voraussetzun-
gen angepaßt, um im Gastland mehr Chancen auf dauerhaften Erfolg zu haben. 
Die Geschichte des Operntransfers liefert sowohl den Gegnern als auch den Be-
fürwortern einer solchen Praxis etliche (Negativ-)Beispiele (vgl. ebd.: 991). 
Frühe Kritiker vergangener und zeitgenössischer Operntransfers, v. a.  aus dem 
normativen Paradigma (vgl. Abschn. 2.3.2), kritisieren solche einbürgernden 
Transferstrategien am Beispiel der Mozartübertragungen. Aus den italienischen 
Opern Mozarts dürften, so wettert Anheißer (1938: XI) gegen vorhandene Über-
setzungen, keine deutschen Singspiele werden. Er resümiert: 
Dies Verfehlen des geistigen Stils ist [...] die Hauptquelle der Entstellung dieser 
Opern auf der deutschen Bühne. // Deutsches Singspiel und Opera buffa sind gesin-
nungsmäßig zwei Kunstgattungen, die kaum etwas gemein haben. (Ebd.: 8) 
Daß es Mozart so erging, war nicht etwa ein unglücklicher Zufall, ein Einzelfall, 
sondern diese Verflachung in den engen Kreis des kleinbürgerlichen Geschmacks 
war Zeitgeschmack und Zeitmode. Die Unbekümmertheit, mit der man damals mit 
fremdem Geistesgut umsprang, selbst wenn es sich noch um Lebende handelte, ja 
4 Polysemiotizität und Translation 
300 
 
um gerade erst erschienene Werke, erleichterte das. Die Lebenden freilich konnten 
sich wehren und vor allem, soweit es sich um deutsches Schrifttum handelte, war es 
ohne weiteres möglich, daß sich die Öffentlichkeit zur Urschrift zurückfand. Aber 
Mozart war ja tot und nach dem italienischen Urtext krähte kein Hahn, die elenden 
Übersetzungen wurden blindgläubig wie ein Evangelium hingenommen. (Ebd.: 11, 
Hervorh. im Original) 
Ähnlich pejorativ bewertet auch Wodnansky die Einbürgerung der italienischen 
Opern zum deutschen Singspiel mit folgenden Worten: „Die Übersetzer bemüh-
ten sich eilfertig, Mozarts Buffoopern dem Volk noch mundgerechter zu machen 
– und verdarben so ihren geistigen Gehalt“ (1949: 16). Die Verschiedenheit der 
am Transfer beteiligten Kulturen und deren Operntraditionen wird von Anheißer 
und Wodnansky zwar nicht geleugnet. Anheißer schreibt: 
So verschieden wie die Moral unserer beiden Kunstgattungen [sc. das deutsche Sing-
spiel und die italienische opera buffa], sind – vom Unterschied der Völker ganz ab-
gesehen – auch die Lebenskreise, für die sie, wenigstens in Deutschland, geschrieben 
wurden, dort Hof und Adel, hier Bürgertum. Beide Stände haben eben das Kunst-
werk, das ihrer Moral entspricht und gewissermaßen aus ihr hervorgewachsen ist. 
(Anheißer 1938: 8) 
Allerdings ist die Andersheit der durch den Kulturtransfer in Beziehung gebrach-
ten Kollektive für die beiden Autoren kein Grund dafür, die italienischen Opern 
Mozarts den abweichenden zielkulturellen Konventionen anzupassen. Für An-
heißer muss ein Kunstwerk auch nach dem interkulturellen Transfer ein Reprä-
sentant seiner ursprünglichen Kommunikatsorte bleiben. Ein Mozartsches Kunst-
werk, konzipiert für den in der italienischen Sprache bewanderten (deutschen) 
Adel, dürfte demnach für ein deutsch-bürgerliches Publikum nicht konzeptuell 
verändert werden. Anheißer spricht sich mit diesem Postulat gegen eine „Verbür-
gerlichung“ (ebd.: 51), und das bedeutet auch allgemein gegen eine Einbürgerung 
von Opern aus. Schließlich geht es ihm ja darum, der zeitgenössischen deutschen 
Rezipientenschaft einen authentischen „deutschen Mozart“ (ebd.: X, 228), d. h. 
in seinem Fall einen originalen Mozart, aber in deutscher Sprache, zu liefern. 
Die Adaption eines Opernwerkes an die zielkulturell übliche Kommunikat-
sorte hat nicht nur sprachliche Konsequenzen – Anheißer nennt sie „Entstellun-
gen“ (ebd.: 8) oder „sinnzerstörende Veredelung[en]“ (ebd.: 30) –, sondern führt 
auch dazu, dass auch die nonverbalen Anteile einer Oper Veränderungen erfah-
ren. Anheißer kritisiert aufs Heftigste jene ihm bekannten Librettoübersetzungen, 
die vorsehen, dass die in den Mozartschen Originalen wenn auch nur spärlich mit 
Musik unterlegten Secco-Rezitative den Konventionen des deutschen Singspiels 
entsprechend lediglich in Form von gesprochenen Dialogen wiedergegeben wer-
den (1938: XI). Diese Praxis bewertet auch Wodnansky als eine radikale Verän-
derung des Grundcharakters der Originale (vgl. 1949: 21). Auch verurteilt An-
heißer die von den Librettoübersetzern im Geiste des Singspiels mitgelieferten 
aber in seinen Augen völlig verfehlten Inszenierungshinweise, die ihre Schuld 
daran trügen, dass Aufführungen, die auf solchen Übersetzungen aufbauen, in 
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gleicher Weise sinnentstellend wirken (vgl. ebd.: 37). Beschrieben wird hier also 
gewissermaßen eine fehlerhaft durchgeführte interlinguale Translationsleistung 
als Ursprung einer fehlerhaften intersemiotischen ‚Übersetzung‘. Es gibt aber 
auch andere Arten von Eingriffen in die musikalische Gestalt von Opern, die im 
normativ-präskriptiven Paradigma immer wieder zum Vorwurf übersetzerischer 
Willkür führen. Bspw. dokumentiert Anheißer eine Bearbeitung von Mozarts 
Così fan tutte durch Eduard Devrient und Wilhelm Kalliwoda, weil der letztge-
nannte in der Funktion des musikalischen Bearbeiters die originalen und einige 
durch Devrient neu hinzugedichtete Rezitative nicht wie üblich mit einer redu-
zierten Bassgruppe aufführen ließ, sondern diese für Streichquartett arrangierte 
und mit etlichen Auszierungen sowie Modulationen versah (vgl. 1938: 73). 
Wie bei der rein sprachlichen Einbürgerung, die bspw. Cesarotti im Allge-
meinen und Dujardin in Bezug auf die Librettoübersetzung beschreiben, wird die 
Anpassung von musiktheatralen Werken an zielkulturelle Gattungskonventio-
nen, d. h. die Einbürgerung auf der Ebene des gesamten polysemiotischen Gebil-
des, als transitorische Transferstrategie angesehen. Bei den Übersetzern ab etwa 
der Mitte des 19. Jahrhunderts ist (womöglich unter dem Einfluss der Wagner-
schriften) eine Tendenz zu höherer Originaltreue zu beobachten, die sich nicht 
nur auf sprachlicher Ebene, sondern auch bezüglich der nonverbalen Anteile nach 
der Originalgestalt des Opernwerkes richten. 
Die bisherigen Ausführungen zu den sympraktischen Dimensionen beim 
Transfer polysemiotischer Gebilde, d. h. zum pragmatischen Erfolg oder Misser-
folg eines polysemiotischen Kommunikats in der Ausgangs- und Zielkultur, kön-
nen in ein zusammenfassendes Plädoyer für die Pluralität verschiedener Überset-
zungs- und Transferstrategien münden. Eine der m. E. wichtigsten Einsichten der 
hermeneutischen Übersetzungstheorie besteht in der Aussage, dass sich Überset-
zungs- bzw. Transfermethoden (etwa die Einbürgerung und die Verfremdung) 
gegenseitig ergänzen, dass also die mit der Übersetzung eines Originaltextes im-
mer irgendwie zurückgelegte Entfernung von ihm durch die Pluralität an Über-
setzungen aufgewogen werden kann. In der translatologischen Draufsicht ist 
dann also nicht mehr allein die Vorstellung einer präskriptiv einforderbaren 
Äquivalenz von Interesse, sondern es rücken eben die individuellen Überset-
zungslösungen ins Blickfeld der Theorie und damit die unterschiedliche Identität 
der Translate. 
Sowohl das Original als auch das Translat haben ihre eigene Identität, die 
nur im Bewusstsein derjenigen Person, die beide Entitäten miteinander in Bezie-
hung setzt, etliche Verbindungen bzw. Ähnlichkeiten, aber auch Unterschiede 
und Abweichungen aufweisen. Intertextuelle Identität als (mathematische) Rela-
tion zwischen den Texten ist nicht möglich. Dies hängt, aus der semiotischen 
Perspektive betrachtet, mit verschiedenen Faktoren zusammen: Es entspinnt sich, 
um der Rezeptionsästhetik eines Iser oder Jauß das Wort zu reden, über dem Text 
als i. d. R. festgelegte Signifikantenstruktur bei jedem Rezeptionsakt eine neue 
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Sinnstruktur. Die Identität eines originalen Einzeltextes ist deswegen bereits ein 
theoretisches Konstrukt, denn die Rede von der gleichbleibenden Identität eines 
Textes könnte sich nur auf die gleichbleibenden Signifikanten beziehen, nicht auf 
die Sinndimensionen, die gemäß der Vorstellung vom hermeneutischen Zirkel 
als ins Unendliche erweiterbare Strukturen betrachtet werden. Die Identität des 
Textes als Sinnangebot verändert sich also mit jedem Rezeptionsakt (des gleichen 
oder eines anderen Rezipienten). Beim Übersetzungsprozess, der semiotisch als 
eine Ersetzung von Signifikanten angesehen werden kann, entsteht sodann eine 
neue textliche Basis, die Sinnstrukturen befördert, die der des Originals sehr ähn-
lich sein, aber immer auch von ihm abweichen können. Verbindet man nun diese 
beiden Beobachtungen, kann jede translatorische Entscheidung als ein Symptom 
dessen konzipiert werden, was der mündige Übersetzer als Textrezipient am Ori-
ginal verstanden hat (und was nicht) und als erhaltenswert angesehen haben 
muss. Die Rede von der einen richtigen und endgültigen Übersetzung, die im 
normativ-präskriptiven Übersetzungsparadigma die Regel ist (vgl. Abschn. 
2.3.2), divergiert von dieser Auffassung der Übersetzungspluralität. Es gibt keine 
Idealübersetzung ästhetischer Werke, sondern Übersetzungen, die (genauso wie 
das Original) eine bestimmte Wirkungsgeschichte haben, d. h. abwechselnd Er-
folg genießen, Ablehnung erfahren und womöglich neue Aktualität verbuchen. 
Der Wille, eine Oper über Sprach- und Kulturgrenzen hinweg bekannt zu 
machen, kann Anlass zu zahlreichen interlingualen (und intersemiotischen) 
Transferprozessen geben. Eine solche Übersetzungspluralität ergibt sich dabei 
nicht nur, wie eben beschrieben, aus den zu unterschiedlichen Zeitpunkten von 
unterschiedlichen Translatoren unternommenen Übersetzungsvorhaben und de-
ren individuellen Lösungen, sondern auch aus der Notwendigkeit, Librettoüber-
setzungen über unterschiedliche Medien zu verbreiten. Der Transfer eines Kul-
turartefaktes kann etwa mit einem Medienwechsel verbunden sein, z. B. von 
einer ausgangssprachlich gesungenen Oper zu einer zielsprachlichen Übertitel-
fassung oder einem (Mit-)Leselibretto. Die gesamte Breite möglicher Distributi-
onsmedien und entsprechender Transferverfahren kann in dieser Arbeit nicht mit-
berücksichtigt werden (eine synoptische Darstellung findet sich bei Kaindl 1997, 
1998b, 2000). Thema sind in der vorliegenden Arbeit im Wesentlichen die sang-
baren Librettoübersetzungen. 
Freilich hängen alle bisher angestellten Überlegungen von einer hier ledig-
lich zu erwähnenden, aber grundlegenden praktischen Entscheidung der am 
Operntransfer Beteiligten, nämlich davon ab, ob eine Oper in der Zielkultur über-
haupt in Form einer Übersetzung repräsentiert werden soll oder ob die jeweilige 
Theaterintendanz nicht viel besser daran tut, auch in der Zielkultur der original-
sprachlichen Oper den Vorzug zu geben. Während es für Komponisten vergan-
gener Jahrhunderte immer wieder als Selbstverständlichkeit galt, dass ihre Werke 
in der Landessprache des sie aufführenden Theaters gespielt wurden (vgl. Hono-
lka 1986: 123), wird im 20. Jahrhundert die Debatte über diese Kardinalfrage 
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recht lebhaft geführt.214 Honolka z. B. formuliert diesbezüglich in lapidarer Wei-
se: „Dagegen [sc. gegen die Aufführung von Originalopern auf deutschen Büh-
nen] gibt es überhaupt keinen theoretischen oder ästhetischen Einwand. Immer 
wird das Original die ideale Lösung sein“ (1978: 9). Dennoch ist für ihn dieses 
Patentrezept ein fast unerreichbares Ideal, eine Utopie, die nur in den seltenen 
Fällen Wirklichkeit werden kann, in denen die Sänger die Originalsprache wie 
eine Muttersprache beherrschen und das Publikum diese einwandfrei versteht 
(ebd.). Ähnliche Bedenken gegen eine originalsprachliche Aufführung meldet 
schon Batka (vgl. 1909: 101) an. Für originalsprachliche Aufführungen kämen 
überhaupt nur sehr bekannte Repertoireopern auf renommierten Opernbühnen in 
Frage (vgl. Honolka 1978: 14). In diesen großen Theatern, oder zumindest sol-
chen mit einem Mindestbudget, werden Opern der jeweiligen Originalsprache 
bevorzugt, um international gefeierte Opernsänger engagieren zu können, die ih-
rerseits aber selten willens sind, sich übersetzte Fassungen eines schon etliche 
Male in der Originalsprache gesungenen Librettos anzueignen. Die Originalspra-
che gilt in diesen Fällen gewissermaßen als lingua franca des Operntransfers. 
Nicht zuletzt aus diesem Grund tritt die Erstellung sangbarer Librettoübersetzun-
gen in den letzten Dekaden immer mehr in den Hintergrund, während andere me-
diale Formen des Operntransfers, etwa die interlinguale Übertitelung (vgl. Hurt 
1996, Kaindl 1998, Bernicke 2006), sich einen immer größeren Einzugsbereich 
erschließen. Eine ausführliche Befragung zu diesbezüglichen Publikumspräfe-
renzen hat Schmid-Reiter (2002) vorgelegt. 
Im Allgemeinen wird allerdings das gelten, was bereits Ernst zur Frage „Li-
bretto: original oder übersetzt?“ anzumerken hatte: „Also wird es beides neben-
einander geben müssen, und die Entscheidung wird von den Möglichkeiten des 
Theaters nicht unwesentlich abhängen“ (1963: 14). Kommentiert wird die Dis-
kussion der Übersetzungsbefürworter und -gegner über Nutzen und Adäquatheit 
einer Librettoübersetzung auch von Spaeth (1915: 291). Er führt ein Argument 
ins Feld, das auf den im vorliegenden Kapitel immer wieder fokussierten Erfolg 
des angestrebten Kulturtransfers abzielt und das darüber hinaus nicht nur den 
Nutzen einer Übersetzung im Allgemeinen, sondern auch von Mehrfachüberset-
zungen desselben Werkes vorwegnimmt, nämlich die Bereicherung und den 
Lerneffekt, die von jeder auch nur schwachen Übersetzung eines Werkes ausge-
hen können (vgl. wörtliches Zitat zu Kapitelbeginn). 
                                                             
214  Beteiligt haben sich an dieser Diskussion nahezu alle Theoretiker zur Librettoübersetzung. 
Für eine Aufführung in der Originalsprache plädieren u. a. Caspari (1908: 276), Egénieff 
(1908: 306), Wodnansky (1949: 103) und Honolka (1978: 9ff.); für übersetzte Versionen 
sprechen sich Weißmann (1908: 361) und Zádor (1908: 361f.), Batka (1909: 101), Spaeth 
(1915), Anheißer (1938), Kaindl (1990: 42) aus. Zur Debatte vgl. auch Possart, Specht 
(beide 1908), Wiesmann (1984) und Heissenbüttel (1987). Honolka geht es angesichts der 
faktischen Übersetzungspraxis um eine Verlagerung des Diskurses: „Die Kardinalfrage 
lautet nicht: original oder übersetzt, sondern: schlecht oder gut übersetzt“ (1978: 19).  
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4.2.2 Synsemantische Relationen und Übersetzung  
Die Garantie, daß die Übertragung in Sinn und in Wortlaut der Werkaussage in allen 
Teilen entspricht, ist nicht von vornherein gegeben. Es bleibt immer der Kenntnis 
oder dem Glauben des Betrachters überlassen, ob er eine Übersetzung als original-
getreu ansehen will oder nicht. (Otto 1954: 41) 
Die Frage nach der anzuwendenden globalen Transfer- und Übersetzungsme-
thode, die im letzten Abschnitt erörtert wurde, ist eine Entscheidung, die zum 
Großteil auf werkexternen Erwägungen eines Senders zur intendierten Rezepti-
onssituation in der Zielkultur beruht. In der Translatologie ist in diesem Kontext 
häufig die Rede vom „Skopos“ (Reiß/Vermeer 1984/21991: 95ff.). In den folgen-
den Abschnitten ist ergänzend hierzu auf die translatorischen Implikationen ein-
zugehen, die das polysemiotische Originalwerk an sich geltend macht – und zwar 
v. a. dann, wenn man davon ausgeht, dass ein Rezipient durch das zielkulturelle 
Kommunikat dem Verständnis des Originals näher kommen will. Dieser ist, wie 
gezeigt wurde (s. Abschn. 4.2.1), ein im ästhetischen Bereich sicher nicht zu un-
terschätzender Rezeptions-Skopos, der dazu führt, dass das Original in diesen 
Fällen nicht einfach „entthront“ (Vermeer 1986: 42) werden kann. In den nächs-
ten Abschnitten wird also der translatorischen Relevanz interner Merkmale des 
originalen polysemiotischen Kommunikats, d. h. seiner semantischen und syn-
taktischen Struktur sowie der materiellen Übermittlungsmechanismen, nachge-
gangen. Im vorliegenden Kapitel sollen zunächst die Auswirkungen der ur-
sprünglichen synsemantischen Bezüge auf den Übersetzungsprozess, umgekehrt 
aber auch die Auswirkungen des Übersetzungsprozesses auf die möglichen 
synsemantischen Relationen im zielkulturellen Derivat beschrieben werden. Der 
translatorischen Relevanz der syntaktischen und symphysischen Dimensionen ei-
nes polysemiotischen Werkes wird im nächsten (4.2.3) bzw. übernächsten Ab-
schnitt (4.2.4) nachgegangen. 
Angesichts konkreter polysemiotischer Kommunikate beweist der Überset-
zer dann ein ausgeprägtes semiotisches Gespür, wenn er den Forderungen ent-
spricht, die oben hermeneutisches Wohlwollen und Wille zum Zeichenlernen ge-
nannt und als grundlegende Haltung des idealen Rezipienten beschrieben worden 
sind (vgl. Abschn. 3.4.2). Der von diesem zu übersetzende Text liegt in einer 
faktischen Verknüpfung mit nonverbalem Material vor. Dieses hat seine eigene 
Semantik bzw. es kommt diesem ein konkretes semantisches Profil in der Inter-
aktion mit den sprachlichen Zeichen zu. Der Übersetzer muss offen sein für sol-
che dynamischen Semantisierungen innerhalb des polysemiotischen Kommuni-
kats und weiß die Rolle der ausgangssprachlichen Anteile darin angemessen zu 
bewerten. Voraussetzung dafür ist aber stets, dass er nicht lediglich der Sprache 
semantisches Potenzial zu- und anderen Ausdrucksformen abspricht. Er muss die 
bereits existierenden semantischen Möglichkeiten in nonverbalen Systemen bzw. 
die Modalitäten der Semantisierung ihrer Elemente kennen. Er braucht ein 
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offenes Ohr für die zahlreichen Anklänge, Parallelen und gegenseitigen Bezug-
nahmen von Text und den ihn begleitenden nonverbalen Zeichen. In Bezug auf 
die Librettoübersetzung schreibt Marschall (2004: 17) deswegen: „Ce qu’il faut 
[…] c’est être à l’écoute des allusions porteurs de sens à l’instar des leitmotive, 
être sensible aux paroles-clés, aux liens qui procurent la cohérence dramatique. 
A fortiori quand on se propose de traduire.“ Wie bei jeder Art von Übersetzen ist 
auch und gerade der Librettoübersetzer ein „interpres audiens“, d. h. ein Mittler 
mit einer ausgeprägten Sensibilität für die im Originalwerk angelegten Sinn- und 
Klangdimensionen (vgl. Agnetta/Cercel 2017: 201ff.), deren Träger nicht mehr 
nur die verbalen Formulierungen sind, sondern auch die sie umgebenden nonver-
balen Elemente. 
Nachdem diese allgemeine, aber keineswegs unwichtige Grunddisposition 
des Translators dargestellt worden ist, kann nun konkret auf die Relevanz der 
Werksemantik für den Übersetzungsprozess näher eingegangen werden. Der 
Übersetzungsprozess wird für gewöhnlich in zwei Phasenunterteilt, die aus rein 
heuristischem Interesse unterschieden werden, realiter aber in vielfältiger Weise 
miteinander verschränkt sind und beim Übersetzen oft auch gleichzeitig stattfin-
den. Zum einen unterscheidet man die rezeptive Phase des Verstehens, in der 
vom Übersetzer die Sinndimensionen eines Transferendums rekonstruiert wer-
den, und zum anderen die produktive Phase des Reverbalisierens bzw. der Trans-
laterstellung (vgl. z. B. Kautz 22002: 62–137).215  Wichtig für den Transfer poly-
semiotischer Kommunikate ist dabei zu betonen, dass das Verstehen, also die 
erste Phase des Übersetzungsvorgangs, am polysemiotischen Kommunikat statt-
findet (vgl. P. Schmitt 2002: 195), während die Reverbalisierungsphase primär 
eine sprachliche Operation ist, die in semantischer Hinsicht von dem außer-
sprachlich am Kommunikat Verstandenen geleitet wird. Da immer beide Phasen 
den Übersetzungsprozess konstituieren, kann auch in Bezug auf die semantische 
Dimension des Transfers polysemiotischer Kommunikate Siever (2010: 262) zu-
gestimmt werden, der postuliert: „Natürlich ist Übersetzen immer auch eine 
sprachliche Operation, aber es ist keine sich in Sprache erschöpfende Operation“. 
Zunächst soll also auf die Verstehensphase eingegangen werden: Die Rede 
vom Verständnis eines polysemiotischen Kommunikats wie der Oper basiert auf 
der Prämisse, dass der Verstehensbegriff, der manchmal nur mit sprachlichen 
Zeichen in Verbindung gebracht wird, auf die Rezeption von Nonverbalia ausge-
weitet wird. Verstanden werden nicht nur Sprechhandlungen und Texte, sondern 
auch jede andere (d. h. nonverbale) Handlung und deren materiell vorliegendes 
                                                             
215  An dieser Stelle nicht weiter berücksichtigte Ergänzungen zu diesem „Zwei-Schritt-
Schema“ (Nord 42009: 33) liefern die sog. „Drei-Schritt-Schemata“ (ebd.: 34), in dem der 
Transfer als eigene Phase konzeptualisiert wird (vgl. z. B. Gerzymisch-Arbogast 2005: 
6f.), bzw. das von Nord entwickelte „Zirkelschema“, in dem die zirkuläre Struktur eines 
jeden Denkprozesses akzentuiert wird (vgl. ebd.: 34ff.). Kritisiert wurde eine Aufteilung 
des Übersetzungsprozesses in zwei Phasen von Kußmaul (vgl. 1996: 237). 
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Ergebnis (vgl. Keller 1976: 4). ‚Verstehen‘ ist also nicht nur ein linguistisches, 
sondern vielmehr auch ein semiotisches Phänomen. Verstehen und Semiose als 
Grundbegriffe der Hermeneutik und Semiotik können in diesem Sinne als Syno-
nyme fungieren. Die Tätigkeit des Verstehens läuft dabei, einer von Kautz 
(22002: 66) zusammengetragenen Liste von Charakterisierungen zufolge, „teils 
bewusst, teils unbewusst; immer selektiv und zweckbestimmt; teils kognitiv und 
teils intuitiv; immer subjektiv“ ab. Viele dieser Merkmale werden im Folgenden 
an entsprechender Stelle aufgegriffen; sie gelten für das Verständnis von Texten 
genauso wie für das polysemiotischer Kommunikate. 
‚Verstehen‘ wird gemeinhin definiert als die Inbezugsetzung einer einkom-
menden Information und den bereits im verstehenden Subjekt vorhandenen Wis-
sensbeständen (vgl. Hörmann 1978: 479f.). Paepcke hat dieses Theorem im trans-
latologischen Kontext noch einmal aufgegriffen und weiter ausgeführt (1986: 
104). Zwar kann die einkommende Information in bestimmten Fällen monose-
miotisch, d. h. ‚nur‘ verbaler, musikaler oder piktorialer Natur sein; die vom Re-
zipienten vor dem Werkverständnis aufgebauten Wissensbestände wurden aber 
auf unterschiedlichstem Wege gewonnen: durch sprachliche genauso wie durch 
nonverbale Vermittlung, durch polysemiotische Lernverfahren, durch sensorielle 
Erfahrung etc. In Bezug auf die visuelle Rezeption von Kunstwerken formuliert 
Goodman diesen Umstand folgendermaßen: 
[E]in unschuldiges Auge gibt es nicht. Das Auge verrichtet immer schon alt und 
weise sein Werk, es ist immer ein Auge, das von seiner eigenen Vergangenheit und 
von alten wie neuen Einflüsterungen des Ohrs, der Nase, der Zunge, der Finger, des 
Herzens und des Gehirns beherrscht wird. Es agiert nicht als ein isoliertes Instrument 
aus eigenem Antrieb, sondern als pflichtbewusstes Glied in einem komplexen und 
unberechenbaren Organismus. (Goodman 1968/1973: 19) 
Die Konstitution von Wissensbeständen ist damit ein genuin polysemiotischer 
Prozess. Bei der Interpretation eines Kommunikats, sei er nun mono- oder poly-
semiotisch, aktiviert der Rezipient bewusst und unbewusst kognitive Ressourcen, 
die er unter Rückgriff auf verschieden geartete Zeichen aufgebaut, bestätigt und 
abgeändert hat. Diese These wird auch von dem Psycholinguisten Uhlenbeck un-
terstützt, der lapidar formuliert: „[…] every single sentence, also seemingly triv-
ial sentence, has to be interpreted by the hearer with the help of extralinguistic 
data“ (1963: 11). Auch von hermeneutischer Seite wird das Textverstehen, d. h. 
das Verstehen verbaler Kommunikate, schon nicht als rein sprachlich bestimmt 
aufgefasst. Bereits bei der Lektüre als prototypischer Textrezeption gilt nämlich, 
dass der „außersprachliche Orientierungshintergrund“ (Stolze 2003: 159; vgl. 
auch ebd. 247) wesentliche Verständnishilfen bietet, weil er ebenso an der Akti-
vierung der zum Textverstehen notwendigen Wissensbestände teilhat. Wie viele 
textuelle Metaphern des alltäglichen Gebrauchs z. B. basieren auf Wissen, das 
man nicht sprachlich erworben bzw. vermittelt bekommen hat, sondern auf sen-
soriellen Erfahrungen und Wahrnehmungsschemata beruht? Stöckl beschreibt sie 
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deswegen als „assoziative Brücken zu perzeptuellen Systemen wie Sehen, Hören, 
Riechen, Schmecken, Fühlen etc.“ (2004a: 210). Verstehen ist also, um es noch 
einmal zusammenzufassen, eine Tätigkeit, die sowohl auf Verbalia als auch von 
Nonverbalia gerichtet sein kann. Beim Nachvollzug polysemiotischer Werke ma-
nifestiert sich ‚Verstehen‘ in der Inbezugsetzung der jeweils kopräsenten Zei-
chen, deren semantische Seite ähnlich wie die von Textzeichen in ein „Miteinan-
der als Kopräsenz in einem Bewußtsein“ (Paepcke 1986: 104) mündet. 
Während der Rezeption aktiviert das Kommunikat die Wissensbestände 
des Rezipienten, die zu vielfältig sind, um ohne die kommunikative Okkurrenz 
ständig in seinem Bewusstsein präsent zu sein. Als Grundkomponente des inten-
tionalen Prozesses, der zu dem Ergebnis ‚Verstehen‘ führt, wird dabei die Ana-
lyse des Kommunikats betrachtet. Jede Rezeption eines Kommunikats beinhaltet 
solche analytischen Herangehensweisen. Diese aber verändern sich mit der 
Zweckbestimmung des Verstehens (vgl. Kautz 22002: 66). Ein eher unbedarfter 
Rezipient ‚versteht‘ ein Kommunikat anders als jemand, der mit ihm etwas Be-
stimmtes vorhat. Bucher (2004: 154f.; 2007: 68f.; 2011a: 143) spricht im ersten 
Fall vom sog. „activity mode“, im zweiten vom „goal mode“. Bei Boase-Beier 
(2017: 66) hingegen werden analog hierzu „simple“ und „creative reading“ un-
terschieden, da bei einer engagierten Rezeptionsweise stets kreatives Potenzial 
freigesetzt wird. Ein Rezipient im letztgenannten Sinne ist auch der Übersetzer, 
weil sein Verstehen später zweckgemäß in eine interlinguale Transfertätigkeit 
mündet. Seine Rezeption des Kommunikats wird durch den expliziten oder im-
pliziten Übersetzungsauftrag bestimmt (vgl. Kautz 22002: 70). Ein Verstehen sub 
specie translationis ist ein „problematisiertes und bewusstes Verstehen“ (Kuß-
maul 1996: 231); dies beinhaltet auch, dass der Übersetzer den Text mit den Au-
gen der zielkulturellen Rezipientenschaft liest (vgl. Kupsch-Losereit 1996: 222). 
Der Librettoübersetzer bspw. ist nicht ein beliebiger Opernbesucher, der das zu 
transferierende Originalwerk im Konzertsaal einmalig rezipiert, womöglich le-
diglich dem „Kulinarismus“ (Honolka 1978: 91; vgl. ders. 1986: 125) einer schö-
nen Musik und Inszenierung frönt (da der Text angeblich ja ohnehin nicht ver-
standen werden kann) oder gar alleine vom gesellschaftlichem Prestige des 
Opernbesuchs profitieren will. Ihm geht es vielmehr um den Einstieg in den her-
meneutischen Zirkel mit der Oper als „Wirkungseinheit“ (Swarowsky 1959: 
417), d. h. mit dem Werk in all seinen Teilen und Aspekten und um die stetige 
und kognitiv fördernde Auseinandersetzung mit ihm, bevor er dem zielkulturel-
len Rezipienten eine Version vorlegt, die dem Original in seiner Sinnvielfalt 
möglichst entspricht. 
Die übersetzerische Tätigkeit kann demnach ein Weg sein, weiter als üblich 
in den Zirkel des Werkverstehens hineinzutauchen, denn durch die Suche nach 
zielsprachlichen Äquivalenten erschließen sich dem Übersetzer womöglich die 
Tiefendimensionen der Originalproduktion, die eine andere, weniger engagierte 
Lektüre oft nicht zutage zu fördern vermag. Aber nicht nur für den Übersetzer, 
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auch für den zielsprachigen Rezipienten eröffnet eine Übersetzung die Möglich-
keit, das Original besser zu verstehen oder, neutraler, in einem anderen Lichte zu 
betrachten, gewährt diese doch als anderssprachliche Interpretation des gegebe-
nen Originals womöglich neue Einblicke in und Perspektiven auf dasselbe (vgl. 
Gil 2015: 152; Cercel et al. 2017: 13). Eine solche übersetzungshermeneutische 
Sicht auf die Tätigkeit von Translatoren bekräftigt noch einmal die oben bereits 
als fruchtbar charakterisierte Einforderung der Mehrfachübersetzung ein und des-
selben Originals (vgl. 4.2.1). 
Es kann also von einer translationsspezifischen Art des Verstehens von 
Texten wie auch von polysemiotischen Kommunikaten die Rede sein. Drei 
Merkmale sind dabei in loser Anlehnung an Stolze (2003: 201ff.) bestimmend 
für dieses translatorische Verstehen: Ganzheitlichkeit, Offenheit und – wir fügen 
hinzu – Mehrmaligkeit. Als zielführend gelten in der translatorischen Forschung 
immer wieder Übersetzungsmaximen, die auf die Ganzheitlichkeit und Übersum-
mativität des Textes bzw. polysemiotischen Kommunikats eingehen und die Bil-
dung, Bestätigung und Verwerfung von Sinnhypothesen durch den Übersetzer an 
dieser Texteigenschaft messen (Snell-Hornby 1992: 87) – eine Forderung, die 
Kaindl auch für die Librettoübersetzung übernimmt (1992: 60; 1996: 60). Die 
komplexen semantischen Zusammenhänge im polysemiotischen Werk können 
nur durch ein „holistisches Vorgehen“ des Rezipienten rekonstruiert werden, der 
den „gemeinschaftliche[n] Beitrag“ (Thome 2007: 122) der unterschiedlichen 
Zeichenstrukturen angemessen zu bewerten weiß. Nur auf der Grundlage einer 
solchen „holistischen Erfassung“ (ebd.: 129) bzw. „ganzheitliche[n] Betrach-
tung“ (Hennecke 2015: 219) lässt sich auch eine Übersetzung erstellen, die das 
semantische Gleichgewicht des Originals in der Zielkultur zu wahren oder nach-
zubilden versucht. Dazu ist es für den Übersetzer unerlässlich, die in der Zielkul-
tur womöglich veränderten Bedingungen bezüglich der semantischen Funktionen 
und Potenziale nonverbaler Elemente zu kennen. Plädiert wird dabei für eine ho-
listische Rezeption, die sich zunächst auf die Intuition des Rezipienten (vgl. 
Stolze 2017: 276)216 und später auf seinen bewussten Nachvollzug der im Kom-
munikat enthaltenen Sinnspuren stützt. Auch für die Übersetzungskritik bildet 
die Tatsache, dass sich einem Rezipienten der Informationsgehalt eines Textes 
bzw. eines Kommunikats erst in der Inbezugsetzung aller Teile erschließt (vgl. z. 
B. Reiß/Vermeer 1984/21991: 211), eine zuverlässige Basis für die Bewertung 
getroffener übersetzerischer Entscheidungen.  
Offenheit meint im Kontext des translatorischen Verstehens nicht nur das 
oben beschriebene Vertrauen darauf, dass der Text bzw. das Kommunikat sinn-
haft ist (s. Abschn. 3.4.2), sondern sie wird auch als die Qualität eines Übersetzers 
angesehen, der durch die gründliche Auseinandersetzung mit dem Kommunikat 
                                                             
216  Nach Gil ist ein intuitives Verstehen gleichzusetzen mit einer ganzheitlichen Anschauung 
des Transferendum (vgl. 2007b: 80f.). 
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den eigenen Blickwinkel auf die Dinge und konventionelle Interpretationswege 
hinterfragt und der gerade in Bezug auf ästhetische Kommunikate darauf achtet, 
Sinnvielfalt zu erhalten, um durch seine spätere Reverbalisierungstätigkeit keine 
ideologisch-verkürzenden Übersetzungslösungen anzubieten. Die Offenheit des 
Translators für diese Sinndimensionen ist die Antwort auf die Offenheit bzw. auf 
das vielfältig Implizite im Kommunikat selbst (vgl. Kupsch-Losereit 1996: 226).  
Der Eintritt in den hermeneutischen Zirkel über dem jeweiligen Werk be-
deutet für den Übersetzer eine intensive, und das heißt in den meisten Fällen eine 
mehrmalige Rezeption des Originalwerks. Es ist bekanntlich erst dieses wieder-
holte und bewusste Pendeln zwischen dem Ganzen und den Teilen, die ein tief-
gehendes Verständnis des Originals in seiner beschriebenen Sinnvielfalt ermög-
lichen. Ein solches Verständnis ist für den Übersetzer unentbehrlich. In Bezug 
auf ein polysemiotisches Werk sind dabei ‚die Teile‘ nicht zwangsläufig gleich-
zusetzen mit den Elementen unterschiedlichen Zeichentyps, sondern mit den un-
ten näher zu beschreibenden, oft an sich schon über semiotische Grenzen verlau-
fenden, d. h. polysemiotischen ‚Verstehenseinheiten‘. 
Die sprachliche Operation, für die der Übersetzer herangezogen wird, ba-
siert in jedem Stadium seiner Tätigkeit auf seinem Verständnis vom gesamten 
Kommunikat. Oder anders formuliert: Jede translatorische Entscheidung ist ein 
Symptom dessen, was der Übersetzer als Rezipient am Originalkommunikat ver-
standen hat (und was nicht). Auf unseren Fall bezogen, bedeutet dies: Bevor ein 
Übersetzer das Libretto einer Oper übersetzt, muss er idealerweise die gesamte 
Oper rezipieren, denn erst mit der vollständigen Rezeption des Kommunikatgan-
zen kann er die vorgefassten Sinnhypothesen angemessen evaluieren und legiti-
mieren. Die translatorische Praxis zeigt allerdings, dass dem Übersetzer aus den 
unterschiedlichsten Gründen manchmal der Zugang zum Gesamtkommunikat 
verwehrt wird. Dies soll etwa beim interkulturellen Transfer von Film- und Fern-
sehprodukten häufig vorkommen, in dessen Kontext der Übersetzer u. a. aus ur-
heberrechtlichen Gründen den Originalfilm nicht ganzheitlich rezipieren darf und 
lediglich das Dialogskript vorgelegt bekommt (vgl. Krueger 1986; Reinart 2004: 
103, 107). In solchen Fällen wird dem Translator eine (Roh-)Übersetzung abver-
langt, welche den synsemantischen Beziehungen im polysemiotischen Werk von 
vornherein nicht gerecht werden kann, weil deren Urheber in Bezug auf das 
Kommunikat eben nur über ein Teilverständnis verfügt. In späteren Bearbeitun-
gen seiner Rohübersetzung durch den Synchronregisseur, der den Originalfilm in 
seiner Gänze kennt und daher einen hermeneutischen Vorsprung hat, wird dieses 
Defizit aufzuheben versucht. 
Auch in Bezug auf die Librettoübersetzung stellt sich die Frage nach dem 
Verhältnis zwischen dem zu übersetzenden Text und dem Gesamtkommunikat. 
Gemäß der semiotischen Definition von ‚Werk‘ – als die Summe der von einem 
Urheber (bzw. einem Urheberkollektiv) zu einem Ganzen disponierten Signifi-
kanten, deren materielle Fixierungen bzw. Aktualisierung (die Zeichenträger) je 
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nach Werkexemplar variieren und deren Sinn (Signifikatstruktur) der Werkrezi-
pient auf der Grundlage der mit dem Urheber geteilten, aber auch der eigenen 
Wissensbestände konstituiert – kann die Oper als das Werk eines Komponisten 
gelten, das ein anderes Werk, nämlich den vom Librettisten gestellten Text, be-
inhaltet und interpretierend ergänzt. Das Libretto kann insofern als eigenständi-
ges, von der Vertonung losgelöstes Werk beschrieben werden, als es durch die 
gesamte Operngeschichte hindurch immer wieder auch als solches betrachtet, 
einzeln publiziert und vermarktet wurde (vgl. Buschmeier 1998: 161). Inwiefern 
das vom Librettisten fertiggestellte Produkt aber bereits die Charakteristika auf-
weisen muss, die der Vertonung durch den Komponisten die notwendige Grund-
lage bieten, ist in Abschnitt 3.4.2 beschrieben worden.  
Die Oper ist und bleibt dabei ein ästhetisches polysemiotisches Kommuni-
kat, wenn auch manchmal der ästhetische Wert ihrer textlichen Grundlage Ge-
genstand heftiger Diskussionen darstellt – auch und gerade in den Ausführungen 
von Librettoübersetzern.217 Von einem rein deskriptiven Standpunkt aus, der dem 
Libretto Werkcharakter unabhängig davon zuspricht, ob es an und für sich litera-
risch wertvoll ist oder nicht, kann gelten: Die Oper bedarf des Librettos, um als 
vollwertiges Werk angesehen werden zu können. Umgekehrt bedarf aber das 
Libretto dazu nicht der notierten Oper. Deutlich voneinander abweichende Mehr-
fachvertonungen desselben Librettos – z. B. von Pietro Metastasio – legen ein-
drucksvolles Zeugnis davon ab. Die Operninszenierung wiederum ist ein Werk, 
das auf dem Zusammenschluss sprachlicher und musikalischer Anteile aufbaut 
und diesen wieder interpretierend ergänzt. Sie bedarf der Oper, die Oper aber 
umgekehrt nicht ihrer. Diese Bestimmungen gelten vornehmlich aus einer zeit-
genössischen Sicht heraus und berücksichtigen von dieser Warte her die prototy-
pische Chronologie der Opernproduktion von der Erstellung des Librettos über 
die Vertonung zur anschließenden, u. U. Jahrhunderte später stattfindenden In-
szenierung. Sie berücksichtigen darüber hinaus aber auch, dass Opern auch über 
andere Medien als die Opernaufführung distribuiert werden können, etwa über 
konzertante Aufführungen, Tonträger und Partituren, die in den meisten Fällen 
einer konkreten Inszenierung entbehren. Als es einige dieser Verbreitungsmecha-
nismen noch nicht gab und man auch nicht wie heute ein mehr oder weniger fes-
tes Opernrepertoire hatte, sondern immer wieder aktuell komponierte Opern be-
suchen konnte, fiel der Opernbesuch als Gesamterlebnis, d. h. inklusive der 
Inszenierung, am ehesten unter den Opernbegriff. Hier hingegen gehen wir von 
einem Opernbegriff aus, der zunächst nur Libretto und Musik in sich fasst. 
                                                             
217  Auf dieses Phänomen kann im Rahmen der vorliegenden Untersuchung nicht weiter ein-
gegangen werden. Hier muss der Verweis darauf genügen, dass Operntheoretiker (vgl. 
z. B. Wagner 1961: 19, 24; Kretzschmar 1919:4) und Librettoübersetzer (vgl. z. B. Bitter 
1866: 2, 61; Brecher 1911: 12; Heuß 1927: 7) oft auf die Trivialität und Prosaität der 
Textgrundlage verweisen. Auch in der jüngeren Forschung findet sich dieser Topos (vgl. 
Schneider et al. 2006: 27; Rudolph 2015: 20, 31). 
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Wenn bisher angeklungen ist, dass das Libretto für seine Verbreitung als eigen-
ständiges Werk keiner Musik bzw. die Oper dafür keiner Operninszenierung be-
darf, so ist dennoch zu unterstreichen, dass bei der semantischen Analyse einer 
konkreten Oper bzw. einer konkreten Operninszenierung nicht rückwirkend die 
Eigenständigkeit ihrer Teile reklamiert werden kann, wie Kvam (2014) dies 
bspw. im Kontext des interlingualen Kunstliedtransfers tut. Er unterscheidet ‚po-
lysemiotische‘ Texte von den ‚intersemiotischen‘ und definiert die letztgenann-
ten folgendermaßen: „Intersemiotische Texte sind von anderen poly- beziehungs-
weise multisemiotischen Texten dadurch zu trennen, dass sie eben aus zwei 
Textteilen bestehen, von denen jeder in sich ein selbständiger Text ist“ (2014: 
118). Kunstlieder (und dementsprechend wohl auch Opern) stellen für ihn solche 
intersemiotischen Texte dar, weil die textliche Grundlage und die Musik angeb-
lich getrennt voneinander ‚konsumiert‘ werden können: 
Die beiden Textteile, der musikalische und der sprachliche, können nämlich getrennt 
auftreten, einerseits als Gedicht, andererseits als Instrumentalmusik. [...] Die Einheit 
von Text und Musik in Kunstliedern kann also grundsätzlich in zwei separate Texte 
in zwei verschiedenen semiotischen Systemen aufgebrochen werden. Kunstlieder 
enthalten somit Textteile, die einerseits in sich kohärent und potentiell selbständig 
sind, andererseits miteinander über besondere Kohärenzbeziehungen zwischen den 
beiden Teiltexten verbunden werden. (Ebd.) 
Aus semiotisch-hermeneutischer Sicht ist diese Unterscheidung insofern nicht 
gewinnbringend, als nach dem Übersummativitätsprinzip in – zumal ästhetischen 
– polysemiotischen Kommunikaten die Elemente verschiedenen Zeichentyps 
nicht künstlich getrennt und die Sinndimensionen nicht einfach aufgeteilt werden 
können (s. Abschn. 3.5.2). Wenn auch Teile eines polysemiotischen Kommuni-
kats für sich alleine Sinn ergeben, ja ein eigenständiges Werk darstellen können 
(wie ein Libretto oder ein Liedtext), so bedeutet das nicht, dass sich der Sinn des 
zu analysierenden polysemiotischen Gesamtwerkes aus der Summe solcher ge-
trennter Sinnerfahrungen ergibt. Bei einem polysemiotischen Kommunikat geht 
es, wie nun oft genug angesprochen worden ist, ja gerade um das Zusammenspiel 
der unterschiedlichen Zeichen. Entweder man rezipiert einen polysemiotischen 
Komplex in seiner Gänze oder aber einen Teil davon – u. U. als monosemioti-
sches Kommunikat. Die am jeweiligen Gegenstand erfahrbaren Sinndimensio-
nen sind aber nicht miteinander vergleichbar. Bestimmte Sinnhypothesen stellen 
sich nur im polysemiotischen Kommunikat ein. Schon Castil-Blaze weist auf die-
sen Umstand hin und betont, dass z. B. ein für sich rezipiertes Libretto nicht iden-
tisch ist mit dem gleichen Libretto in seiner vertonten Form: „Un livret d’opéra 
cesse d’exister en sa forme et teneur au moment où le compositeur l’a mis en 
œuvre“ (Castil-Blaze 1858: 127). Auch Brecher charakterisiert die Auffassung 
von der Oper als Summe zweier ‚Teiltexte‘ schlicht als „sonderbar“ und naiv: 
Welch eine sonderbare Auffassung, die Oper zu einem Additionsergebnis zweier 
Kunstwerke, jedes von selbständiger Geltung, abzustempeln! In Wirklichkeit liegt 
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die Sache doch so, daß Dichtung und teilweise auch Musik ein Beträchtliches von 
ihrer selbständigen Geltung aufgegeben haben müssen, um ein drittes Geschlecht, 
eben das der Oper oder des Musikdramas, erzeugen zu können. (Brecher 1911: 7) 
An späterer Stelle fasst er zusammen: „Im wirklich meisterlichen Opernwerk las-
sen sich Wort- und Tonwirkung gar nicht mehr scheiden, sie sind ein untrennba-
res Bündnis eingegangen, zu einer neuen Einheit erwachsen“ (ebd.: 12). Nicht 
den einzelnen Zeichentypen also, sondern den Kohärenzbeziehungen zwischen 
ihnen ist bei der Analyse des polysemiotischen Kommunikats – in Kvams Fall 
eben des Kunstlieds und in unserem Fall der Oper – unbedingt der Vorrang zu 
geben, denn dies sind die Bedingungen für die übersummative Sinnkonstitution, 
die das Gesamtwerk erst ausmachen. 
Im Zuge der sich Ende des 18. Jahrhunderts ereignenden und unten (Kap. 
5) detaillierter zu besprechenden Opernreform hat C. W. Gluck mit seinen sog. 
Reformopern dieses Postulat bekräftigt. So bemerken Croll/Croll zu einer seiner 
bekanntesten Opern, Alceste (1676): „Glucks Musik […] verbindet sich mit Cal-
zabigis Text zu einem vollkommenen Ganzen, beides bedingt sich gegenseitig, 
wäre ohne das andere Element nicht denkbar“. Die für sich genommene Musik 
vermittelt, so kann Musiksemiotikern zugestimmt werden, alleine nicht den glei-
chen Sinn, den sie in der Oper oder dem Kunstlied aufgrund des gemeinsamen 
Auftretens mit Sprache und Szene zu übermitteln imstande ist.218 Einem Opern-
libretto oder einem Gedicht kann von einem Rezipienten zwar ein kohärenter 
Sinn zugewiesen werden; auch kann die dazu komponierte Musik in einer rein 
instrumentalen Fassung ‚irgendwie‘ Sinn ergeben – im Gesamtkomplex Oper o-
der Kunstlied erfährt ein Rezipient allerdings einen anderen, mannigfacheren 
Sinn, denn die synsemiotischen Bezugnahmen der Zeichen aufeinander und das 
synsemiotische Zeichenlernen machen ihm Dimensionen zugänglich, die eben 
nur am Zeichenverbund erfahrbar sind. Eine Unterscheidung von polysemioti-
schen und intersemiotischen Texten erscheint also gerade auch im translatologi-
schen Kontext wenig gewinnbringend, denn die Übersetzung eines alleine wie 
im Zeichenverbund gleich funktionierenden bzw. die gleichen Sinndimensionen 
aufweisenden Textes würde dem Übersetzer nicht jene Beschränkungen auferle-
gen und Potenziale eröffnen, die in den Reflexionen von Übersetzertheoretikern 
so zahlreich überliefert sind. 
Bisher war die Rede davon, dass sich die Verstehensleistung eines Rezipi-
enten nicht nur auf verbale, sondern auch auf nonverbale Handlungen beziehen 
kann und dass kopräsente heterogene Zeichen gemeinsam verstanden werden 
(müssen). Doch wurde bis dato noch keine genauere Aussage darüber getroffen, 
wie das Verstehen polysemiotischer Zeichenkonfigurationen vonstattengeht. 
                                                             
218  Anders stellt sich der Sachverhalt dar, wenn die musikalischen Teile bereits vorher von 
einem Rezipienten im Verbund mit den anderen Zeichen aufgenommen wurde, ein Zei-
chenlernen damit bereits erfolgt ist und wenn eine von diesen Zeichen losgelöste Auffüh-
rung ihn zur Erinnerung an diese vorangegangene Rezeptionssituation veranlassen. 
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Nachfolgend stellt sich also die der Polysemiotizitätsforschung schon bekannte 
und von ihr als problembehaftet charakterisierte Frage nach den ‚Verstehensein-
heiten‘ bzw. deren Korrelaten im konkreten Kommunikat. Als „äußerst schwie-
riges Problem“ (Fischer-Lichte 1981: 329) gilt diese Frage nach den Verstehens-
einheiten deshalb, weil diese weder deckungsgleich sind mit den Elementen eines 
einzigen Zeichentyps noch weil sie mit der Definition des singulären Zeichens 
überhaupt zusammenfallen müssen. Vielmehr umfasst eine Verstehenseinheit 
weniger und gleichzeitig mehr als die Signifikatseite eines Zeichens: Einerseits 
kann ein einzelnes Zeichen als Träger mehrerer und u. U. verschiedener Sinnein-
heiten – die strukturalistische Sprachtheorie spricht von ‚Semen‘ – verstanden 
werden, andererseits können zwei oder mehrere (auch heterogene) Zeichen als 
Träger des gleichen semantischen Merkmals bzw. ‚Sems‘ interpretiert werden. 
Solche Beobachtungen hat Greimas (1966/1971) in seinem Umriss einer struktu-
ralen Semantik und spezieller in seinem Abschnitt zur Isotopie der Rede (ebd.: 
60–92) angestellt. Seine Theorie, die später u. a. von Rastier (1972/1974) weiter-
entwickelt wurde, soll den folgenden Ausführungen als Ausgangspunkt dienen. 
Als Isotopie bezeichnet man in der Sprachwissenschaft die Rekurrenz eines 
dominanten semantischen Merkmals in mindestens zwei morphematischen bzw. 
lexematischen Einheiten (vgl. Kallmeyer et al. 1974: 149).219 Man sagt auch, 
diese Einheiten seien auf einer Isotopieebene miteinander verbunden. Da solche 
Isotopieebenen nicht in nur in einzelnen Syntagmen, sondern an Textabschnitten 
und sogar an ganzen Texten nachgewiesen werden, gehören sie zum Untersu-
chungsgebiet einer transphrastischen Textanalyse. Die Erforschung von Isoto-
pien ist damit das Anliegen einer Textlinguistik bzw. – wie im Folgenden ersicht-
lich wird – allgemeiner auch das einer Semiotik der Zeichenauswahl. Ein Text 
wird durchzogen von mehreren vom Rezipienten hierarchisch anzuordnenden 
Isotopien. Dabei fungiert eine dominierende Isotopieebene bzw. ein dominieren-
des Bündel von Isotopien als Thema des Textes. Isotopien wirken disambiguie-
rend, indem sie dazu führen, dass ein Rezipient das potenzielle Bedeutungsspekt-
rum einer einzelnen sprachlichen Einheit, das diese auf der langue-Ebene 
womöglich aufweist, im Hinblick auf ihre konkrete textuelle Verwendung redu-
ziert, und zwar mit dem Ziel, einheitliche Textaussagen zu konstruieren. Isoto-
pieebenen sind somit die Garanten von Textkohärenz. Dabei bedeutet aber, wie 
schon Greimas (1966/1971: 87) betont, diese Herabsetzung des semantischen Po-
tenzials nicht, dass der Text zu einem Zeichenkonglomerat von eindeutiger bzw. 
eindimensionaler Semantik und somit etwa unbrauchbar für ästhetische Anliegen 
wird. Im Gegenteil ist es gerade die Vielfalt von Isotopieebenen bei einer über-
schaubaren Anzahl an Signifikanten, sog. „komplexe[r] Isotopien“ (Kallmeyer et 
                                                             
219  Im Gegensatz hierzu fasst Rastier (1972/1974: 154) die Isotopie als „Wiederholung einer 
beliebigen sprachlichen Einheit“ auf, beschränkt sich also nicht nur auf die semantische 
Ebene sprachlicher Zeichen, sondern subsumiert unter den Begriff auch phonetische, d. h. 
syntaktische Rekurrenzen (vgl. ebd.: 157). 
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al. 1974: 155ff.), die eine ästhetische Rezeption bestimmter ver- und gedichteter 
Texte nahelegen. 
Bei der Übersetzung von Texten kann davon ausgegangen werden, dass die 
Textsemantik, auf deren Beschreibung die Analyse von Isotopien abzielt, vom 
Übersetzer i. d. R. als Invariante behandelt wird. Paepcke schreibt diesbezüglich: 
„[B]eim Übergang von einer Sprache in die andere muß auf den Textebenen eine 
semantische Identität bestehen, also eine Gleichheit des Gemeinten“ (1986: 107). 
Der Nutzen einer semantischen Analyse des Originaltextes bzw. der Analyse sei-
ner Isotopieebenen ist in einschlägigen translatologischen Beiträgen dementspre-
chend bereits erkannt worden (vgl. Gerzymisch-Arbogast 1987; Thiel 1996). 
Gleichzeitig wird allerdings immer wieder beobachtet, dass diese Theorie in der 
Übersetzungswissenschaft vergleichsweise wenig rezipiert wird. Im Folgenden 
soll darum gehen, einige Grundaussagen rund um Greimas’ Theorie der Isotopie, 
die Kallmeyer et al. (1974: 143–161) in prägnanter Form zusammengefasst ha-
ben, für das Anliegen der translationsorientierten Polysemiotizitätsforschung neu 
zu interpretieren. Der Isotopiebegriff kann, da er etymologisch keine notwendige 
Bindung zur verbalen Kommunikation aufweist, seine Sprachspezifik abgeben 
und für andere mono- und polysemiotische Kommunikate (mit und ohne Spra-
che) in Anspruch genommen werden. Isotopieebenen, „wesenhafte Bedeutungs-
beziehungen“ (Porzig 1934: 70 et passim) oder „Solidaritäten“ (Coseriu 
1967/1974: 75) können auf der Ebene der Zeichenauswahl somit nicht nur zwi-
schen Sprachzeichen, sondern auch zwischen den Zeichen anderen Typs bzw. in 
polysemiotischen Kommunikaten bestehen. 
Wie ein Text kann auch ein jedes polysemiotische Kommunikat als ein 
„Gefüge von Isotopien“ (Stolze 1992: 131) aufgefasst werden. Entsprechende 
Aussagen über einen Text und sein Verständnis können damit auch auf polyse-
miotische Komplexe übertragen werden: Die Theorie der Isotopien ist damit 
nicht nur ein „geeignetes Instrument für die Beschreibung der semantischen Tek-
tonik von Texten“ (Kallmeyer et al. 1974: 147), sondern auch von polysemioti-
schen Gebilden. Dies gilt für die Interpretation durch einen beliebigen Rezipien-
ten, insbesondere aber auch für den Erforscher polysemiotischer Kommunikate. 
Grundüberzeugung der Polysemiotizitätsforschung ist es dabei, dass solche re-
kurrenten und dominanten Seme bzw. solche Isotopieebenen über semiotische 
Grenzen verlaufen und dass es in dieser Hinsicht die „beteiligten Kode-Elemente 
bewusst als prinzipiell gleichrangig einander zugeordnet und als zusammenwir-
kend“ (Thome 2005: 14) zu begreifen gilt. Als eine Bedingung für das Verständ-
nis und die wissenschaftliche Beschäftigung mit polysemiotischen Kommunika-
ten könnte also die gezielte Suche nach semantischen Merkmalen gelten, die im 
vorliegenden verbalen und nonverbalen Material rekurrent sind. Im Folgenden 
interessieren v. a. die in Ton-Wort-Gebilden rekonstruierbaren Isotopieebenen. 
In diesem Licht lassen sich einige der oben vorgestellten Konzepte noch 
einmal folgendermaßen umschreiben: Das hermeneutische Wohlwollen und das 
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werkinterne Zeichenlernen (s. Abschn. 3.4.2) korrespondieren mit der Suche 
nach und dem Auffinden von verbale und nonverbale Zeichen übergreifenden 
Isotopieebenen. Die Gültigkeit von Sinnhypothesen wiederum (vgl. ebd.), die im 
Laufe der Rezeption bestätigt, erweitert und verworfen werden, ist dann gleich-
bedeutend mit der Möglichkeit, bei der Rezeption des polysemiotischen Werkes 
bestimmte Isotopieebenen aufrecht erhalten zu können. Auch die Sinnvielfalt des 
Werkes, von der bereits die Rede war und die es durch den Übersetzer möglichst 
zu erhalten gilt, kann unter Rückgriff auf den Isotopiebegriff erklärt werden, und 
zwar als die Parallelität und Überschneidung vieler verschiedener Isotopieebenen 
in ein- und demselben Text bzw. Kommunikat, wobei ein bedeutungstragendes 
Element mehreren Isotopieebenen gleichzeitig zugehören kann. 
Wichtig erscheint an dieser Stelle die auch für die folgenden Ausführungen 
nützliche Präzisierung, dass Isotopieebenen Teil einer vornehmlich semantischen 
Beschreibung eines Kommunikats darstellen und zu dem gehören, was im Laufe 
der vorliegenden Arbeit immer wieder als Text- bzw. Kommunikatsinn bezeich-
net wird. Dennoch können Isotopien nicht völlig losgelöst von der Pragmatik und 
Syntaktik eines Kommunikats beschrieben werden (vgl. Thiel 1996: 59). Zum 
einen sind nach dem Urteil Kallmeyers et al. (1974: 154) Isotopien zwar mit der 
Ebene der werkinternen Sinnebenen gleichzusetzen, diese sind aber immer auch 
durch eine Berücksichtigung der Situationssemantik zu ergänzen: „Textsemantik 
ist weder ausschließlich Situationssemantik noch ausschließlich Isotopieseman-
tik. Sie ist notwendigerweise beides zugleich.“ Die Beziehung der Werksemantik 
zur Werkpragmatik ist an anderer Stelle der vorliegenden Arbeit bereits ange-
sprochen worden (s. Abschn. 3.5.1). Zum anderen ist die Konstruktion von Iso-
topieebenen auch von der syntaktischen Struktur der gegebenen und zu verste-
henden Einheiten abhängig. Diese gilt es, im folgenden Abschnitt (s. 4.2.3) zu 
beschreiben. 
Es braucht nach dem Umriss einer hermeneutischen Polysemiotizitätsfor-
schung (Kap. 3.4) nicht eigens erwähnt zu werden, dass es vom Rezipienten ab-
hängt, welche Isotopien er im polysemiotischen Kommunikat erkennt oder kon-
struiert, und dass diese nicht unbedingt immer objektiv gegeben sind; Sinn ist in 
Übereinstimmung mit den obigen Ausführungen (vgl. Abschn. 3.5.2) eben eine 
Größe, die der Rezipient im Dialog mit dem vorfindlichen Kommunikat aushan-
deln muss. Diese Bemerkung ist allerdings nützlich, wenn man z. B. eine Aus-
sage Kußmauls heranzieht, der zum translatologischen Verstehensbegriff 
schreibt: „Die strukturalistische Bedeutungsanalyse liefert dem Translator wich-
tige operationale Verfahren, aber sie sind nur die halbe Wahrheit. Die andere 
Hälfte ist die durch den Hörer/Leser vorgenommene ‚Verarbeitung‘ der Bedeu-
tung“ (1996: 229). Eine strukturalistische Bedeutungsanalyse, worunter Kuß-
maul „die Unterscheidung zwischen signifiant und signifié und die Vorstellung 
von Wortbedeutung als Bündelung semantischer Merkmale“, also auch die The-
orie zur Textisotopie versteht, ist mit hermeneutischen, d. h. den verstehenden 
4 Polysemiotizität und Translation 
316 
 
Übersetzer in den Fokus des Interesses rückenden Überlegungen durchaus kom-
patibel. Jede noch so gewagte individuelle Interpretation braucht eine Anbindung 
an den Text, wenn sie in intersubjektiver Weise Gültigkeit beanspruchen soll. 
Deswegen kann Eco überhaupt von einer „intentio operis“, einer Intention des 
Werkes (1990/32004: 35ff.), sprechen. Die in hermeneutischer Hinsicht interes-
sante Frage wäre also nicht, ob der Übersetzer bei seiner verstehenden Tätigkeit 
Isotopien erkennt, sondern welche er erkennt und inwiefern diese intersubjektiv 
legitimierbar sind. 
Die Analyse synsemiotischer Isotopien kann insofern auch für die Libret-
toübersetzung fruchtbar gemacht werden, als diese –vom Übersetzer erkannt – 
die Verbalisierung des Translats wesentlich mitbedingen. Die Individualität des 
Verstehens polysemiotischer Kommunikate hat wiederum die im Abschnitt 4.2.1 
beobachtete Interpretations- und damit auch Übersetzungspluralität zur Folge. 
Musikalische Strukturen weisen, wie oben bereits angedeutet wurde (s. Abschn. 
3.4.1), in einem Kontext, in dem sie für gewöhnlich als semantische oder leicht 
semantisierbare Elemente betrachtet werden (etwa in Oper, Lied, Programm- und 
Filmmusik), im Vergleich zu verbalen Autosemantika i. d. R. ein breiteres Be-
deutungsspektrum auf. Dies führt dazu, dass viele Semiotiker ihnen Vagheit und 
Unbestimmtheit und sogar Asemantizität attestieren (vgl. ebd.). Wenn es wahr 
ist, dass Isotopien, die man als musikalischer Laie zunächst am ehesten in den 
Sprachstrukturen des Werks ausfindig zu machen tendiert, auf die Inhaltsseite 
musikalischer Elemente ausgeweitet werden können, so kann von einer gerichte-
ten Disambiguierung von musikalischen durch textuelle Bedeutungen die Rede 
sein. Zwei Beispiele sollen hierfür angeführt werden, um zu zeigen, auf welchen 
unterschiedlichen Ebenen die Musik sprachliche Isotopien fortführen kann: Das 
erste Beispiel soll auf die Tonart eingehen und auf die Überlegungen, die einen 
Komponisten dazu führen, einem zu vertonenden Text eine bestimmte Tonart 
zuzuweisen. Das zweite Beispiel schenkt einer charakteristischen Tonfolge, dem 
sog. passus duriusculus, Aufmerksamkeit, die auf der motivischen Keimzelle ei-
nes einzigen Intervalls beruht.  
Der Musikwissenschaftler Rosato legt die Isotopieebenen frei, die dort 
nachvollzogen werden können, wo der Komponist G. Caccini in einer musikali-
schen Werksammlung (Nuove musiche e nuova maniera di scriverle, 1614) die 
Grundtonart bzw. den Modus des jeweiligen Stücks in Übereinstimmung mit 
dem Titel oder Incipit des von ihm zu vertonenden Textes wählt. In diesem Kon-
text ist es bspw. nicht verwunderlich, wenn in einem Stück mit dem Titel „Se voi 
lagrime a pieno“ (Nr. 13) der als ‚Leidenstonart‘ überlieferte phrygische (Kir-
chen-)Modus zum Einsatz kommt (vgl. 2016: 96ff.), weil eben verbalen Elemen-
ten wie „lagrime“ und musikalischen Elementen wie dem für diesen Modus cha-
rakteristischen, spannungsvollen Halbtonschritt von der ersten zur zweiten Stufe 
das gemeinsame Sem {Leid} und {Schmerz} in gleichem Maße eignen. Weitere 
Beispiele für die Tonartensymbolik führt die Analyse in Kapitel 5 an. 
4.2 Transfer- und Übersetzungsprozess 
317 
Der passus duriusculus ist eine chromatisch absteigende und meistens eine 
Quarte umfassende melodische Linie. Sie wird in der Musik oft als Zeichen oder 
topos (vgl. Noske 1994: 38) für jede Art von Sorge, Trauer und Leid herangezo-
gen. Geschuldet ist die der in der okzidentalen Musik, genauer: in der Renais-
sance- und Barockzeit, gepflegten Konvention folgende, absteigende und Seufzer 
bzw. Weinen evozierende Verkettung spannungsgeladener Halbtonschritte (vgl. 
Monelle 2000: 66ff.) als Ausdruck innerer Anspannung und Trauer zu betrachten 
– zumal wenn sie in einem langsamen Tempo und in einer Moll-dominierten har-
monischen Aussetzung vorliegt. All diesen musikalischen Mitteln eignet zumin-
dest potenziell das Sem {Trauer} oder {Leid}. Ein entsprechender mitgelieferter
Text kann die Gründe für den Schmerz weiter spezifizieren und das eine Mal
etwa die Interpretation als Schmerz über den endgültigen Verlust einer geliebten
Person, ein anderes Mal als Herzschmerz angesichts eines unerfüllten oder hin-
ausgezögerten (und durchaus erotischen) Begehrens nahelegen. In Didos La-
mento „When I am laid in earth“ am Ende von Purcells Oper Dido and Aeneas
(ca. 1688) bspw. kommt beides in eindrucksvoller Weise zusammen. Die unmit-
telbar vorangehende Handlung und der den Selbstmord der Königin Dido antizi-
pierende Arientext ergänzen in diesem Beispiel die ergreifende Bekundung ihres
Gemütszustandes, die in der Musik u. a. mit der ostinaten Führung der beschrie-
benen passus duriusculus-Figur erst ihre eindringliche Evidenz erhält.
Zur Veranschaulichung dieser kompositorischen Figur kann aber auch ein 
Beispiel aus der Analyse von Glucks Orfeo vorweggenommen werden. Im Trau-
erchor, der den ersten Akt der Oper einleitet und in dem Orfeos Schmerz über 
den Verlust seiner geliebten Euridice besungen wird, findet sich die folgende 
mehrtaktige Passage, die sich fast ausschließlich des Gestaltungselements der 
kleinen Sekunde bzw. des Halbtonschritts als Symbol des Leides bedient. 
Abb. 8: Der passus duriusculus im Trauertombeau (Orfeo I.1, T. 42–47) 
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Die taktweise wiederholte Motivik des Chorsoprans, -alts und -tenors (untere drei 
Notensysteme) besteht bis zum vierten Schlag im vierten der hier wiedergegebe-
nen Takte (T. 45) ausschließlich aus Halbtonschritten. Der Chorsopran (das 
zweite Notensystem von oben) weist sogar den für den passus duriusculus typi-
schen Quartabstieg (von g′ nach d′) auf.220 Das Fehlen des Chorbasses und jegli-
cher Bassbegleitung versinnbildlicht den vom Protagonisten schmerzensreich 
empfundenen, fundamentalen Verlust seiner Geliebten, der ebenso in der kleinen 
absteigenden Sekunde (es′′–d′′) seiner eigenen „Euridice“-Anrufung (vgl. obers-
tes Notensystem) Ausdruck findet. Orfeo selbst ist an späterer Stelle des Werks 
sogar die Passus-duriusculus-Figur beschieden, wenn er in der ersten Szene des 
zweiten Aktes vor den Geistern der Unterwelt singt: 
 
Abb. 9: Der passus duriusculus auf „languir d’amor“ (Orfeo II.1, T. 240ff.) 
Die Furien und Geister würden weniger grausam sein, wenn sie die Liebesqualen 
fühlen könnten, die Orfeo heimsuchen. Die Formulierung im Original („Languir 
d’amor“) hat den Komponisten bei der Vertonung dieser Stelle zum Rückgriff 
auf das musikalische Zeichen für ‚Leid‘ verleitet, und folgerichtig setzt auch 
Swarowsky in seiner deutschen Übersetzung die entsprechende Formulierung 
(„Liebe Leid“) unter diese symbolträchtigen Noten. 
Potenziell kann aber auch die Musik die verbale Aussage determinieren, 
indem sie steuert, wie das verbal Geäußerte zu interpretieren ist. In diesen Fällen 
wirkt die Sprache, um eine in den Kommunikationswissenschaften bekannte Un-
terscheidung zu bemühen, als „Inhaltsaspekt“ der Kommunikation, weil sie Trä-
ger des Was bzw. der zu verarbeitenden Information ist, und die Musik als „Be-
ziehungsaspekt“, weil erst sie die unentbehrlichen Hinweise darauf gibt, wie 
diese Information zu verstehen ist (vgl. Watzlawick et al. 1969/122011: 61ff.). 
Dass die Musik dabei selbst den ‚Inhaltsaspekt‘ (und nicht nur den ‚Beziehungs-
aspekt‘) mitbedingt, ist Grundüberzeugung einer Polysemiotizitätsforschung, die 
Werke mit musikalischen Anteilen zum Untersuchungsgegenstand erhebt. Ein 
Beispiel hierfür wäre die musikalischen Formgesetzen gehorchende, vom eigent-
lichen Texturheber ja nicht vorgesehene Wiederholung verbaler Bausteine. Diese 
benutzt der Komponist u. a. zur Intensivierung und Abschwächung bestimmter 
sprachlicher Aussagen, kurz: für seine eigene Interpretation der sprachlichen 
Aussage (Beispiele hierfür finden sich z. B. in Chemotti 2016: 75f.; Rosato 2016: 
                                                             
220  Vetter, der bestimmte Szenen aus Glucks Orfeo als „bewußte und erstrebte Annäherung“ 
an Jean-Philippe Rameaus Castor et Pollux (1737) begreift, weist solche Chromatik auch 
an der als Vorbild fungierenden letztgenannten tragédie lyrique nach (vgl. 1925: 322). 
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111ff.). Besonders interessant sind jene Fälle, in denen der gleiche wiederholte 
Text unterschiedliche musikalische Ausdeutungen erfährt (vgl. ebd.). 
Von Wichtigkeit sind solche Beobachtungen gerade in den Fällen synse-
mantischer Kontradiktion (s. Abschn. 3.5.2), in denen Zeichen unterschiedlichen 
Typs divergente Aussagen tätigen bzw. einander widersprechen. Noske (1994: 
45f.) führt diesbezüglich Beispiele aus der Opernliteratur an, die ihn auch dazu 
bringen festzuhalten:  
I am referring to those cases in which the two media, text and music, contradict each 
other. Now, which is speaking the truth? Since in opera the true creator of drama is 
the composer, the answer is obvious. It is the music that belies the words and not 
vice versa. (Ebd.: 45).  
Wenn Musik und Figurenrede einander widersprechen, so ist nach Noske die 
Musik das glaubhaftere und, bezogen auf die synsemantische Gesamtaussage, 
dominante Element. Man könnte dies unter Rekurs auf die von Pfister unterschie-
denen Erzählebenen (vgl. Abschn. 3.5.1) dahingehend erklären, dass die Figu-
renrede im (musik-)theatralen Kunstwerk auf dem inneren Kommunikationssys-
tem zu verorten ist und den subjektiven Ausdruck der miteinander interagie-
renden Charaktere darstellt, während die Musik (und auch die Szene) als Ersatz 
für die Erzählinstanz in anderen literarischen Gattungen (etwa dem Roman) die 
Funktion einer u. U. objektiveren Darstellung bzw. Narration innehaben kann. 
Dies hängt nicht zuletzt mit der Chronologie der Opernproduktion zusammen, 
die vorsieht, dass ein Komponist die fertige textliche Grundlage, das Libretto, 
interpretierend umgestalten, d. h. mit seiner Kunst die bestehende Aussage bestä-
tigen, intensivieren, ihr aber auch widersprechen kann. Selbiges gilt auch für den 
Verantwortlichen der wiederum später erfolgenden Inszenierung, der die Aus-
sage des ihm vorliegenden sprachlich-musikalischen Gebildes, der Oper, umin-
terpretieren kann. Ein Beispiel hierfür ist die in der vorliegenden Arbeit stellen-
weise mitberücksichtigte Inszenierung des Orfeo (Václav Luks 2014, vgl. Kap. 
7.2), in der das von Calzabigi und Gluck vorgesehene, seinerseits vom antiken 
Mythos abweichende glückliche Ende durch die Abschlussszene, in der Orfeo 
traurig und einsam die Feierlichkeiten zu Ehren der wiederbelebten Euridice ver-
lässt, eindeutig infrage gestellt und vielmehr als Traum- oder gar Wahnvorstel-
lung uminterpretiert wird. Es bleibt daher festzuhalten: Durch die Kopräsenz des 
jeweils anderen Zeichentyps gewinnen die Elemente in einem polysemiotischen 
Kommunikat ein definiertes semantisches Profil, das vom Rezipienten in einer 
holistischen Verstehenstätigkeit rekonstruierend nachvollzogen werden muss. 
Die oben beschriebenen Subkategorien synsemantischer Bezugnahme (Re-
dundanz, Komplementarität, Kontradiktion und Indifferenz, vgl. 3.5.2) können 
ebenso durch den Rekurs auf den Isotopiebegriff näher bestimmt werden. Von 
synsemantischer Redundanz kann dort die Rede sein, wo Elemente unterschied-
licher semiotischer Systeme im Wesentlichen die gleichen Seme aufweisen und 
somit die Konstitution kongruenter Isotopieebenen erlauben. Den Normalfall 
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wird allerdings die synsemantische Komplementarität darstellen, jene Fälle also, 
in denen Elemente unterschiedlicher Zeichensysteme einander in der Aussage er-
gänzen, weil sich ihre Seme nur teilweise überschneiden und damit erst gemein-
sam den Aufbau von kohärenten Isotopieebenen erlauben. Der Übersetzer muss 
dabei berücksichtigen, dass nonverbale und verbale Strukturen in sich verändern-
den Dominanzverhältnissen an der Sinnkonstitution im polysemiotischen Kom-
munikat teilhaben (vgl. Titzmann 1990: 375, 382; Kalverkämper 1993: 223). Die 
synsemantische Kontradiktion hingegen lässt sich beschreiben als die Kopräsenz 
sich widersprechender Zeichen bei gleichzeitiger Aufrechterhaltung der gleichen 
Isotopieebene, denn Aussage und Widerspruch müssen sich auf ein gemeinsames 
tertium comparationis beziehen. Es besteht also gewissermaßen eine Parallele 
zwischen der synsemantischen Kontradiktion zweier heterosemiotischer Ele-
mente und der im rein sprachlichen Bereich vorfindlichen rhetorischen Figur des 
Oxymorons, bei der ebenfalls zwei sich auf den ersten Blick widersprechende 
Aussagen zu einer ganzheitlichen Interpretation fügen lassen. Bauen zwei ge-
meinsam in Zeit und Raum auftretende polysemiotische Zeichenmengen jeweils 
eigene Isotopieebenen auf, die in keinerlei semantischer Verbindung zueinander 
stehen, kann man von synsemantischer Indifferenz sprechen (vgl. Abschn. 3.5.2). 
Es lässt sich mit Bezug auf das Librettoübersetzen festhalten: Das Ver-
ständnis eines polysemiotischen Kommunikats basiert auf dem Nachvollzug der 
gegenseitigen Semantisierung bzw. semantischen Disambiguierung der Zeichen. 
Grundlage hierfür bilden die vom Rezipienten am polysemiotischen Ganzen be-
obachteten Isotopieebenen. Oben (s. Abschn. 3.4.2) wurden solche Prozesse 
‚werkinternes Zeichenlernen‘ genannt. Solche Prozesse folgen üblicherweise be-
stimmten Regeln, über deren Kenntnis der Übersetzer verfügen muss. Diese 
Kompetenz bedingt nicht nur dessen eigenes Verständnis vom Werk, sondern 
hilft ihm bei der Einschätzung, ob der anvisierte Rezipient durch das neue, ziel-
kulturell zu (re-)präsentierende Kommunikat zu den gleichen bzw. zu sehr ähn-
lichen Lernprozessen angeregt werden kann oder nicht. Dazu muss der Überset-
zer anzugeben in der Lage sein, in welchem synsemantischen Verhältnis die 
einzelnen semiotischen Komponenten zueinanderstehen, d. h. ob sie synseman-
tisch redundant, komplementär, kontradiktorisch oder einander indifferent sind 
und ob es dabei einen dominierenden Zeichentyp gibt (vgl. Abschn. 3.5.2). Bei 
polysemiotischen Großformen, die sich in Raum und Zeit verändern (wie die 
Oper oder das Comicbuch), tritt diesbezüglich wahrscheinlich eine größere Va-
riationsbreite auf als bei kleineren und in temporaler wie spatialer Hinsicht be-
grenzten Kommunikaten (wie etwa dem Kinderlied oder der Werbepostkarte). 
Die letztgenannten Kommunikatsorten dürften homogener sein als die ersten und 
sie können aus diesem Grund translatorisch als prinzipiell fordernder angesehen 
werden. Zu jedem Zeitpunkt einer Oper muss sich der Übersetzer also im Klaren 
darüber sein, in welchem Verhältnis Sprache, Musik und inhärente szenische 
Handlung zueinanderstehen. Nicht immer illustriert z. B. die Musik die Sprache, 
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nicht immer ist diese der Sprache untergeordnet und affirmiert diese in ihrer Aus-
sage. Manchmal ist sie die dominante Bedeutungsträgerin (etwa in der Ouvertüre, 
den Arienvorspielen und Ensemblesätzen etc.), manchmal widerspricht sie der 
Aussage des sprachlich Übermittelten (Beispiele in Kap. 5.3). In semantischer 
Hinsicht resultieren punktuelle Übersetzungsverfahren auch bei der Librettoüber-
setzung aus einer holistischen Kenntnis des Gesamtkommunikats, nur dass hier 
nicht wie beim herkömmlichen Übersetzen der Text, d. h. die Summe der verba-
len Anteile, die Sinneinheit darstellt, sondern die Summe aller (zum Zeitpunkt 
der Übersetzung) am Werk teilhabenden verbalen und nonverbalen Zeichen. 
Das vom Übersetzer am Text bzw. polysemiotischen Kommunikat Ver-
standene bildet nun die Grundlage für den eigentlichen Übersetzungsprozess, 
denn „mit dem Verstehen hört die Arbeit des Übersetzers nicht auf“ (Kußmaul 
200732015: 13). Wenn wie Stolze schreibt „Übersetzen heißt, der Mitteilung 
kommunikative Präsenz zu verschaffen“ (2003: 207), so hat sie mit dieser Aus-
sage die zweite Phase des Übersetzungsprozesses, die produktive bzw. Reverba-
lisierungsphase, im Auge. In dieser disponiert der Übersetzer unter Berücksich-
tigung der synsemantischen Bezüge und der Dominanzverhältnisse im originalen 
polysemiotischen Kommunikat die zielsprachlichen Signifikanten zu einem 
Text, in der Hoffnung, dass durch diese die am Original erfahrenen semantischen 
Verhältnisse (möglichst) beibehalten werden (vgl. dazu Mayoral et al. 1988: 
363). Bei der Übersetzung beibehalten werden die synsemantischen Relationen 
zwischen Text und Musik etwa in folgendem tonmalerischen Beispiel aus dem 
unten eingehend besprochenen Korpus: Amor überbringt Orfeo die Nachricht, er 
dürfe zur Unterwelt hinabsteigen, um seine Geliebte zurückzuholen, allerdings 
mit der bekannten Auflage, er möge sie nicht anblicken und ihr den Grund seines 
Schweigens nicht offenbaren. Der Protagonist malt sich die Konsequenzen eines 
Verstoßes gegen dieses Gebot aus und singt folgende rezitativische Passage: 
ORFEO: Nel figurarlo solo sento gelarmi il sangue, tremarmi il cor. (Orfeo I.2, T. 
159–165) 
ORPHEUS: Schon beim bloßen Gedanken stockt mir das Blut in den Adern, es zittert 
mein Herz. (Orfeo_de_HS ebd.) 
 
 
Abb. 10: Beibehaltung der synsemantischen Komplementarität  
zwischen Text und Musik (Orfeo I.2, T. 160–165) 
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An dieser Stelle soll es um die Kernaussage dieses Verses, „sento tremarmi il 
cor“ bzw. „zittert mein Herz“ (T. 161f.), gehen, dessen Inhalt in der musikali-
schen Begleitung der Streicher anhand einer charakteristischen Achtelfigur wie-
der aufgegriffen wird (T. 164). Nach einem Takt, in dem ein regulärer Herzschlag 
musikalisch imitiert wird (T. 163), veranschaulicht im darauffolgenden Takt der 
synkopische Effekt, der durch die nicht mehr mit dem metrischen Grundschlag 
konform gehende Bindung der Achtel erzeugt wird, die nachträgliche Ausdeu-
tung des aussagekräftigen Prädikats („tremarmi“). Die beiden Lexeme „tre-
marmi“, „cor“ und die synkopisch anmutenden Achtelnoten, denen in der ge-
meinsamen Interpretation Seme wie {unruhig} und {unregelmäßig} zugewiesen 
werden können, bekräftigen ein und dieselbe und deshalb als ‚synsemiotisch‘ zu 
bezeichnende Isotopieebene. In syntaktischer Hinsicht interessant ist an diesem 
Beispiel darüber hinaus auch, dass die Tonmalerei, wenn auch in unmittelbarer 
Nähe der sie motivierenden Vokabel, dennoch nicht zeitgleich zu ihrer Äußerung 
stattfindet. Der im Text angesprochene Übergang vom ruhigen zum aufgewühl-
ten Pulsschlag wird zeitlich versetzt in der Musik wieder aufgegriffen. Dieser 
Umstand favorisiert aber gerade den Zeichenlernprozess, in dessen Zug der Re-
zipient, ausgehend von der sprachlichen Formulierung, die Bedeutung der nach-
folgenden musikalischen Takte inferieren kann. Um das Aussetzen bzw. „Zit-
tern“ des Herzens – über die wörtliche Übersetzung der im Italienischen üblichen, 
im Deutschen etwas ungewöhnlichen Kollokation kann man sich streiten – mu-
sikalisch auszudeuten, hat der Komponist einen Takt dazwischenschalten müs-
sen, der den regelmäßigen Herzschlag imitiert. Auf diese Weise kann der Rezi-
pient die im Text beschriebene physiologische Veränderung auch in der Musik 
nachvollziehen. 
Es gibt aber auch Fälle, in denen die semantischen Relationen zwischen 
Text und Musik im Zieltext als verschoben oder nicht unbedingt kongruent er-
achtet werden können. Hinsichtlich der Werksemantik muss der Übersetzer näm-
lich nicht nur darauf achten, dass er die im Original angelegten Isotopieebenen 
zwischen Text und Musik aufrechterhält, sondern auch, dass er mit seiner Wort-
wahl keine neuen Isotopieebenen eröffnet, die in der Musik keine Fortsetzung 
finden. Tatsächlich kann es z. B. vorkommen, dass eine neutrale ausgangssprach-
liche Formulierung durch eine zielsprachliche ersetzt wird, die den Komponisten 
zu einer abweichenden Vertonung veranlasst hätte. Dies sei an folgendem Bei-
spiel aus dem Orfeo erläutert, in dem der Chor in direkter Anrede an die verstor-
bene Euridice singt:  
ORFEO: Odi i pianti, i lamenti, i sospiri, // Che dolenti si spargon per te. (Orfeo I.1, 
T. 26–37) 
ORPHEUS: Hör, wie Klagen, bittres Weinen, wehes Seufzen // leidvoll bebet zum 
Himmel empor. (Orfeo_de_HS ebd.) 
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Abb. 11: (Ungewollte) Synsemantische Kontradiktion  
zwischen Text und Musik (Orfeo I.1, 34–37) 
Auffällig ist an diesem Beispiel, dass die nur auf „Ausbreitung“ bzw. „Streuung 
der Klagen“ (it. spargere) abzielende, eine kleine Sexte (es′′–g′) durchmessende 
italienische Formulierung im Deutschen durch eine Wortwahl wiedergegeben 
wird, die der Äußerung der Totenklage eine Aufwärtsbewegung hinzufügt („be-
bet zum Himmel empor“). Diese Wendung erzeugt beim Rezipienten gewisser-
maßen ein semantisches Vakuum, da sie nach den Regeln musikalischer Rhetorik 
eigentlich dazu prädestiniert wäre, in entsprechender Weise, d. h. durch eine Auf-
wärtsbewegung der Noten (Anabasis) vertont zu werden. Das originale Noten-
material beruht auf einer italienischen Formulierung, die des Sems {aufwärts ge-
richtet} nicht nur entbehrt, sondern mit dem Wort „dolenti“ konventionellerweise 
die entgegengesetzte Richtung impliziert, und sieht dementsprechend eine auch 
die Phrase abschließende Abwärtsbewegung (Katabasis) vor. Eine solche Kritik 
muss notwendigerweise spekulativ bleiben, da nicht endgültig entschieden wer-
den kann, auf welche Weise Gluck den hier präsentierten deutschen Überset-
zungsvorschlag vertont hätte. Dennoch kann von der musikalischen Warte aus 
ein Widerspruch zwischen der Melodieführung und der neu hinzugefügten 
Textfassung begründet werden. Es kommt zu einer ungewollten punktuellen 
synsemantischen Kontradiktion zwischen Textaussage und melodischer Linie.221 
Wie bereits angeklungen kann es durchaus vorkommen, dass eine beim her-
kömmlichen Textübersetzen womöglich sehr gut funktionierende äquivalente 
zielsprachliche Formulierung beim Übersetzen nonverbal gebundener Texte 
nicht mehr infrage kommt. Dies geschieht z. B. dann, wenn die zielkulturelle Re-
zipientenschaft nicht im gleichen Maße zur Inbezugsetzung von verbalen und (ja 
unverändert gebliebenen) nonverbalen Anteilen befähigt ist wie ein prototypi-
scher Rezipient in der Ausgangskultur. Der Übersetzer muss demnach einschät-
zen können, inwieweit die von den nonverbalen Anteilen ermöglichten Sinndi-
mensionen in der Zielkultur genauso naheliegend sind wie in der Ausgangskultur 
und wann eine intersemiotische Kompensation, z. B. in Form einer sprachlichen 
Explizitierung (vgl. Hennecke 2015: 215), angebracht sein dürfte. 
Auf das Konzept der intersemiotischen Kompensation soll im Folgenden 
etwas detaillierter eingegangen werden. Dazu können wiederum zunächst die 
                                                             
221  Beispiele für die Unterlegung einer ursprünglich ausdeutenden musikalischen Figur durch 
eine belanglose oder aber semantisch abweichende zielsprachliche Formulierung führen 
in ihren Abhandlungen zum Librettoübersetzen v. a. die Autoren des normativen Paradig-
mas in Fülle an (z. B. Brecher 1911: 19, 52f., 56; Anheißer 1938: 82). 
4 Polysemiotizität und Translation 
324 
 
naturgemäß logozentrischen Annäherungen translatologischer Forschung ange-
führt werden. Der Nachvollzug von im Original vorgefundenen Isotopien dient 
gemäß einer von Thiel in Bezug auf Texte gemachten Beobachtung der „Vorbe-
reitung und Steuerung übersetzerischer Entscheidungen“ (Thiel 1996: 66). Aus 
der Sicht der Übersetzungskritik könnte man formulieren: Die Entscheidungen 
eines Übersetzers lassen, bezogen auf die Text- bzw. Kommunikatsemantik, 
Rückschlüsse auf die von ihm am Original erkannten und für erhaltenswert be-
fundenen Isotopien zu. Erhaltung (an der gleichen Stelle) und Nichterhaltung ei-
nes ausgangssprachlichen semantischen Merkmals sind nicht die einzigen Wege, 
die dem Translator beim Übersetzen einer ausgangssprachlichen Textpassage of-
fenstehen. Kaum Berücksichtigung gefunden hat in der translatologischen For-
schung das auf die Stylistique comparée (Vinay/Darbelnet 1958) zurückgehende 
und von Thome (2012) aufbereitete Konzept der translatorischen Kompensation, 
das v. a. in literarischen Übersetzungen und somit auch für die Librettoüberset-
zung von Belang sein kann. Die Kompensation bezeichnet ein Prinzip, das  
sich speziell dann an[bietet], wenn es gilt, bei ausgangssprachlichen Textteilen oder 
gar Ganztexten gegebene spezifische semantische Färbungen und Nuancierungen zu 
wahren, für deren Erhaltung gleiche oder doch vergleichbare zielsprachliche Mittel 
fehlen, sodass bei der Wiedergabe derartiger Markierungen semantische Verluste 
drohen […]. (Thome 2012: 261) 
Definitorisches Merkmal eines solchen Übersetzungsverfahrens ist, dass sein An-
wender „mit andersartigen zielsprachlich zur Verfügung stehenden Mitteln“ (vgl. 
ebd.) hantiert als den im Originaltext enthaltenen. Es soll hier eine von Thome 
angeführte, auf Malblanc (1944/41968: 4 zit. ebd.) zurückgehende und von 
Vinay/Darbelnet präzisierte Definition angeführt werden, die sie sich mit dem 
Grundanliegen der vorliegenden Arbeit in Übereinstimmung bringen lässt: 
„Nous pouvons donc définir la compensation“, so die bekannten Autoren der Sty-
listique comparée, „comme un procédé stylistique qui vise à garder la tonalité de 
l’ensemble en introduisant, par un détour stylistique, la note qui n’a pu être ren-
due par les mêmes moyens et au même endroit“ (1958: 189).222 Diese neutrale 
(d. h. nicht logozentrische) Formulierung kommt der Beschreibung kompensato-
rischer Verfahren beim Transfer polysemiotischer Kommunikate zugute. Sie 
können sich zum einen nur auf die verbale Ebene sowohl des ausgangs- als auch 
des zielsprachlichen Textes beziehen und unterscheiden sich in diesem Fall nicht 
von der von Thome beschriebenen translatorischen Kompensation. Die ziel-
sprachlichen Anteile können aber zum anderen auch Sinnelemente im- bzw. 
                                                             
222  Die hier zur Anwendung kommende Musik-Metapher – „la tonalité“ (bei Malblanc und 
Vinay/Darbelnet) bzw. „la note“ (und nicht etwa „la notion“ bei Vinay/Darbelnet) – ist 
hier nicht bloß ein rhetorischer Ornat, sondern unterstreicht in eindrucksvoller Weise die 
für die Polysemiotizitätsforschung besonders relevante Auffassung, dass sich die Sinndi-
mensionen eines Kommunikats erst in der gegenseitigen Bezugnahme der Elemente ma-
nifestieren. Um die semantische „Tonalität“ eines Kommunikats zu wahren, erweisen sich 
nach den genannten Autoren kompensatorische Maßnahmen manchmal als unabdingbar. 
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explizieren, die im Original durch heterosemiotische Zeichen ausgedrückt sind. 
In diesem Fall kann die intersemiotische Kompensation definiert werden als eines 
jener translatorischen Verfahren, bei der die Beibehaltung eines semantischen 
Merkmals (und damit u. U. auch ganzer Isotopieebenen) durch Verschiebungen 
in der syntaktischen Struktur des Kommunikats oder eines Teils davon bewirkt 
wird. Dieses Übersetzungsverfahren kann, wie oben bereits angesprochen, insbe-
sondere dort angebracht sein, wo nicht davon ausgegangen werden kann, dass 
der prototypische zielkulturelle Empfänger die nonverbalen Anteile angemessen 
zu interpretieren weiß. Andererseits ist dieses Verfahren aber auch immer dort 
eine Option, wo jene Informationen, die aufgrund der vielen syntaktischen Ein-
schränkungen an einer Stelle des polysemiotischen Kommunikats wegfallen 
müssen, an anderer Stelle gewissermaßen ‚vor-‘ bzw. ‚nachgeliefert‘ werden 
können. Auf diese Art der translatorischen und intersemiotischen Kompensation 
wird noch einmal detaillierter zurückzukommen sein (vgl. Kap. 5.3). 
Bezogen auf die Librettoübersetzung, lassen sich die Implikationen der für 
die Reverbalisierungsphase relevanten semantischen Dimensionen folgenderma-
ßen zusammenfassen: Um die synsemiotische Kohärenz der Oper zu wahren, 
muss, wie Theoretiker der Librettoübersetzung immer wieder formulieren, zu-
nächst die Übersetzung, d. h. die Summe der zielsprachlichen Anteile, in sich ko-
härent sein. Dies beinhaltet v. a. die Forderung, dass sich die sprachlichen For-
mulierungen an verschiedenen Stellen des Werks nicht widersprechen sollten. 
Dass dies nicht immer möglich ist, bekräftigt bspw. Thur, der etliche semantische 
Ungereimtheiten, Hinzufügungen und Tilgungen von Informationen in den Über-
setzungen von Mussorgskijs Boris Godunow beobachtet und auf die für sangbare 
Übersetzungen so unabdingbare Wahrung der Silbenzahl, d. h. auf syntaktische 
translatorische Erwägungen, zurückführt (vgl. 1990: 47). Aber nicht nur die text-
liche, sondern auch die synsemiotische Kohärenz zwischen Text und Musik soll 
vom Übersetzer angestrebt werden, indem dieser zielsprachliche Formulierungen 
wählt, die keine ungewollten synsemantische Kontradiktionen verursachen. Dies 
lässt sich beim Librettoübersetzen z. B. an der sprachlich-musikalischen Charak-
terzeichnung der handelnden Figuren aufzeigen (vgl. Kaindl 1998: 196).223 Thur 
z. B. schreibt: „Der Sinn des Originals wird auch dann verfälscht, wenn handeln-
den Personen durch unvorteilhafte Übersetzungen Aussprüche in den Mund 
gelegt werden, welche aufgrund des ihnen zugeschriebenen Charakters nicht zu 
ihnen passen“ (1990: 45). Das Register und die an die jeweilige Situation ange-
passte Ausdrucksweise eines Charakters sollen dem im Original angelegten Rol-
lenprofil entsprechen, wie es sich an den ausgangssprachlichen Äußerungen, aber 
                                                             
223  Zu diesem letzten Punkt, den auszuführen hier zu viel Raum beanspruchen und damit den 
gesetzten Rahmen sprengen würde, haben sich bereits einige Theoretiker geäußert. Die 
wichtigsten Ausführungen hierzu finden sich bei Bitter (1866: 25, 82), Brecher (1911: 
43ff.), Heuß (1927: 3ff.), Anheißer (1938: 10, 48f., 192), Wodnansky (1949: 22 et pas-
sim), Honolka (1978: 110–118) und Thur (1990: 45). 
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auch an der musikalischen Charakterisierung ablesen lässt. Bspw. lässt nach 
Heuß die musikalische Zeichnung des Alvaro in Verdis La forza del destino nicht 
zu, dass diese Figur als „kindlich“ (1927: 3), als „eingebildete[r] Lümmel“ (ebd.: 
5) bzw. „ordinärer Lüstling“ (ebd.: 6) interpretiert werden kann – sehr wohl tue 
dies aber Franz Werfels Übersetzung, über den Heuß ein dementsprechend hartes 
Urteil fällt: 
In aller Klarheit mußte aber gezeigt werden, daß Werfel die Hauptgestalt und damit 
den Kern der Oper so gründlich wie möglich mißverstanden hat. Und zwar bedeutet 
seine Nachdichtung [...] eines über die Achsel angesehenen italienischen Opernlib-
rettos einen Sprung vom ethisch Wertvollen, ins Gemeine, eine häßliche Vergewal-
tigung. (Ebd.: 6f.) 
So rigoros wie Heuß in dieser Kritik sind viele andere Autoren des normativen 
Paradigmas (s. Abschn. 2.3.2), weil für sie der Übersetzer mit solch fehlerhaften 
Lösungen nicht nur eine für schlecht befundene Textfassung verantwortet, son-
dern auch das Scheitern des gesamten Kommunikats auf zielkulturellem Gebiet 
und damit das Scheitern des Kulturtransfers mitverschuldet. Heuß fragt sich 
ernsthaft, wie denn eine angemessene zielkulturelle Aufführung über eine fehler-
hafte Textbasis überhaupt möglich sein soll: „Sieht man selbst von allem Sinntö-
tenden ab, so frage man sich, wie ein Sänger auf Grund dieser ganz falsche Vor-
stellungen erweckenden Worte auch nur einigermaßen den richtigen Ausdruck 
finden soll“ (1927: 5). Ähnlich beschreibt Honolka die sich auf der Grundlage 
einer defizitären Übersetzung ereignenden Schritte der Opernproduktion, von der 
Inszenierung bis zur Umsetzung durch die Sänger, als Kette sanktionswürdiger 
Abwege: „Es leuchtet wohl ein, daß solche Verfälschung des Sprachklimas zu 
einer Verfälschung der Charaktere führt. Regisseure und Sänger werden auf fal-
sche Fährten gelockt und produzieren falsche Figuren“ (1978: 118). Auf der 
Grundlage einer falschen Textinterpretation durch den Übersetzer können Heuß 
und Honolka zufolge also nur eine ebenso fehlerhafte Inszenierung und Auffüh-
rung des Werkes entstehen. Eine defizitäre interlinguale Übersetzung kann also 
nach Meinung dieser Autoren nur zu einer defizitären intersemiotischen Transla-
tion führen.  
Überhaupt gehen Übersetzer nach Brechers Auffassung viel zu wenig auf 
die musikalische Faktur der Oper und die in ihr enthaltenen Informationen ein. 
Er formuliert mit Bezug sowohl auf den Übersetzer als auch auf die mit der In-
szenierung und Aufführung der zielsprachlichen Oper Betrauten die Sentenz: 
„[D]as „crimen laesae majestatis musicae“ ist es, dessen so viele Darsteller und 
Regisseure, wie die meisten Übersetzer, sich in der Oper schuldig machen“ 
(1911: 51). Skrupellos führen Übersetzer durch ihre freien Formulierungen In-
halte in die Oper ein, die nicht zur musikalischen Aussage passen wollen oder ihr 
widersprechen (vgl. ebd.: 12). Dagegen müsste doch die zielsprachliche Wen-
dung vom ersten Moment an dem Charakter der meist vor dem Text einsetzenden 
Musik entsprechen (ebd.: 18). Für H. Abert ist es deswegen eine der wichtigsten 
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Fähigkeiten eines Librettoübersetzers überhaupt, zielsprachliche Formulierungen 
so zu wählen, dass diese mit der jeweils durch die Musik wiedergegebenen Stim-
mung oder dem in ihr eingeschlossenen Affekt übereinstimmen (vgl. 1918: 3). 
Damit sind wir bei einer Kernüberlegung der Translationswissenschaft im 
Allgemeinen und der translationsorientierten Polysemiotizitätsforschung im Spe-
ziellen angelangt, nämlich bei der Frage nach dem Verhältnis von originalem und 
zielsprachlich angepasstem polysemiotischen Kommunikat. Bei aller Rede von 
der in Übersetzungsprozessen invariant zu haltenden Größen darf nicht verges-
sen werden, dass sich bei jedem Transfer auch immer Wesentliches an der Kom-
munikatstruktur ändert. Für den Bereich der Übersetzung vertonter Texte bestä-
tigen dies Schmusch et al. (2006) sowie Schmusch (2009a: 182ff.), die davon 
ausgehen, dass sich trotz des Gleichbleibens bestimmter Anteile des polysemio-
tischen Kommunikats beim Übergang desselben in eine Zielkultur „neue formale 
und semantische Klammern“ (Schmusch 2009a: 182) einstellen, d. h. dass mit 
der beim interlingualen Transfer unausweichlichen Änderung der Signifikanten-
struktur (vgl. Abschn. 4.2.3) auch die semantischen Potenziale der zielsprachli-
chen Version wesentliche Veränderungen erfahren. Das ausgangs- und das ziel-
kulturell zu (re-)präsentierende Kommunikat müssen aus diesem Grund als sich 
zwar ähnelnde, aber doch auch wesentlich unterscheidende Entitäten mit jeweils 
eigener Identität konzeptualisiert werden. Spaeth bestätigt dies mit der lapidaren 
Äußerung: „To argue that the English version of any vocal work is equal to the 
original is a mere waste of time“ (1915: 292). 
Nun stehen und fallen die Kritik oder das Lob einer Librettoübersetzung 
mit der Bewertung ebendieser Verschiebungen im semantischen Potenzial des 
Kommunikats. Dem Urteil der Vertreter des normativen Paradigmas nach droht 
die zielsprachliche Version des Kommunikats stets semantisch ‚ärmer‘ als das 
Original zu werden, da viele der ursprünglich im Original gegebenen Isotopie-
ebenen im Translat nicht mehr nachvollziehbar oder schlicht nicht mehr gegeben 
sind. Dann stellt sich das Gefühl ein, das Schmusch an einer sehr freien französi-
schen Übertragung von Mozarts Zauberflöte, Mystère d’Isis (1801), wie folgt 
umschreibt: „Die französische ‚Version‘ bedarf dieser [sc. der originalen] Verto-
nung nicht, und sie verbindet sich letztlich nicht mit den […] gehaltlichen [sc. 
semantischen] Gegebenheiten: Die Relation zur Musik ist reduziert auf die met-
risch adäquate Anpassung“ (Schmusch 2009a: 192). Wie bei jedem Transfer 
kann die vom Übersetzer vorgenommene Reduktion der im Original gegebenen 
Sinnvielfalt vom Rezipienten als „Manipulation“ (ebd.: 192) wahrgenommen 
werden, und zwar zum einen im nüchternen Sinne der Veränderung, zum anderen 
aber auch im Sinne einer böswilligen Intention, dem zielkulturellen Rezipienten 
bestimmte Informationen vorzuenthalten. Zumindest aus dem theoretischen 
Blickwinkel muss dieser Standpunkt nicht der einzige bleiben. Vorstellbar ist 
auch die Möglichkeit, dass ein Librettoübersetzer mit dem Austausch der sprach-
lichen Anteile komplett neue oder aber im Original implizite Sinndimensionen 
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aufzeigt und auf diese Weise wahrhaft (mit-)kreativ wirkt (vgl. Gil 2015: 152; 
Cercel et al. 2017: 13). Dass auch dieser Fall vorkommen kann, beweist die Ana-
lyse in Kapitel 5. 
4.2.3 Syntaktische Relationen und Übersetzung 
Un livret d’opéra cesse d’exister en sa forme et teneur au moment où le compositeur 
l’a mis en œuvre. C’est donc sur la partition qu’il faut traduire. C’est là, seulement 
là, qu’un parolier musicien peut saisir d’un coup d’œil tous les détails de l’édifice 
harmonique. C’est là qu’il peut combiner les accents forts, demi-forts, artificiels de 
ses vers avec ceux des vers de la musique, afin qu’une fraternité constante règne dans 
cet ensemble. (Castil-Blaze 1858: 127) 
Wenn die bisherigen Ausführungen zur Verstehens- und Reverbalisierungsphase 
im unmittelbar vorangegangenen Abschnitt zugunsten der erstgenannten unaus-
gewogen anmuten, so liegt dies daran, dass beim Übersetzen des in einem poly-
semiotischen Kommunikat eingebetteten Textes die zweite Phase zwar stets von 
dem am originalen Kommunikatganzen Verstandenen geleitet wird, in erster Li-
nie aber von der Frage der Signifikantendisposition, im semiotischen Sinne also 
von syntaktischen Erwägungen, abhängt. Die folgenden Abschnitte wollen daher 
noch einmal auf den Übersetzungsprozesses eingehen und diesmal stärker die 
oben zu kurz gekommene Frage der Reverbalisierung unter diesem Aspekt in den 
Vordergrund rücken. 
Bei der Konzeption von Opernaufführungen durch den Librettisten, Kom-
ponisten und später das Regieteam kommen, wie nun mehrfach erwähnt 
worden ist, beide der oben beschriebenen Verfahren der Superzeichenbildung, 
die Adjunktion und die Agglomeration (s. Abschn. 3.5.3), zum Einsatz. Das 
heißt, dass im Laufe der Opernproduktion die primär lineare Zeichenfolge, wie 
sie vom Librettisten festgehalten wurde (Adjunktion), durch weitere, auch zeit-
gleich zum Text aufzuführende Zeichen angereichert wird (Agglomeration), die 
sich ihrerseits linear oder agglutinierend fortspinnen. Beim translatorischen Um-
gang mit polysemiotischen Komplexen geht ein großer Teil der sich im Transla-
tionsprozess stellenden Herausforderungen auf ebendiesen Umstand des gemein-
samen Auftretens unterschiedlicher Zeichen – oder genauer: Signifikanten – 
zurück. Denn die für den Produktionsprozess als so fruchtbar erkannte Kompati-
bilität verbaler und nonverbaler Zeichen legt den späteren Übersetzer auf ziel-
sprachliche Signifikantenkombinationen mit bestimmten Merkmalen (Länge, 
Betonungsstruktur etc.) fest. Eine der Hauptauffälligkeiten beim Übertragen po-
lysemiotischer Gebilde ist also die Tatsache, dass dem Übersetzer die Form der 
einzufügenden Signifikanten unabänderlich vorgegeben ist, denn i. d. R. besteht 
im Zuge des Kulturtransfers seine Ambition bzw. Befugnis darin, die nonverba-
len Signifikanten unverändert zu übernehmen. Ein möglichst wörtlich übersetzen 
wollender Translator sieht darin die Haupteinschränkung (oder ‚constraint‘, s. o.) 
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seiner Arbeit. Honolka (1978: 30) verdeutlicht diesen Umstand anhand des in den 
Beiträgen zur Librettoübersetzung fast schon inflationär verwendeten folgenden 
Bildes: 
Die noch strenger einengende Zwangsjacke für die Phantasie des Übersetzers liefert 
die Partitur. Nimmt er sie so ernst, wie dies heute selbstverständlich geworden ist, 
so setzen die unveränderbaren Noten starre Grenzen, spannen das wörterreiche 
Deutsch in das Prokrustesbett vorgegebener Rhythmik und Länge und reduzieren 
schon dadurch die Auswahlmöglichkeit im Vorrat von Synonymen. 
Den Bezug auf die mythologische Figur des Prokrustes ist nicht nur für Honolka 
(1978: 30, 64, 110) ein anschauliches Bild für die sich beim Übersetzen von 
Opernlibretti ergebenden Herausforderungen (u. a. rekurriert auch Anheißer 
1938: 176 auf diese Metapher): Bestimmend ist dabei die Vorstellung, dass eine 
naheliegende äquivalente zielsprachliche Fassung der originalen Formulierung 
dem musikalischen Prokrustesbett angepasst und dafür entweder künstlich ge-
dehnt oder amputiert werden muss, in jedem Fall also mit schmerzlich empfun-
denen Verzerrungen verbunden ist. Ähnliche Bilder finden sich in etlichen The-
orietexten zur Librettoübersetzung. 
Unabhängig von solchen metaphorischen Beschreibungen der Aufgabe, 
zielsprachliche Formulierungen für gegebene musikalische Perioden zu finden, 
lässt sich für die Erforschung dieses Phänomens mit Schneider et al. (2006: 31) 
und Schmusch (2009a: 182f.) festhalten, dass sich die formale Klammerung von 
Musik und Text – wie im Übrigen auch ihre semantische Beziehung (vgl. Ab-
schn. 4.2.2) – beim Transfer für eine anderssprachige Rezipientenschaft zwangs-
läufig ändert. Dem von Brecher (1911: 12, 68) formulierten Postulat einer sinn-
haften Wort-für-Wort-Übersetzung, die durchgängig äquivalente Wörter an die 
gleiche Stelle ihrer originalsprachlichen Vorlage setzt, kann nur in seltenen Fäl-
len entsprochen werden. Daher finden sich etliche Gegenpositionen zu der Bre-
cherschen Forderung nach einer „penibel wörtliche[n] Übertragung“ (1911: 12), 
etwa bei Spaeth (1915: 297), H. Abert (1918: 2), Anheißer – der den „Wörtlich-
keitswahn“ (1938: 93; ähnlich ebd.: 171f.) so manchen Librettoübersetzers an 
den Pranger stellt und als „eine unnütze Fessel“ ansieht (ebd.: 176) –, Wodnansky 
(1949: 147, 199ff.) und Honolka (1978: 129, 133). Die Aufgabe einer deskripti-
ven Übersetzungsforschung besteht nun darin, die Änderungen in der formalen 
Verklammerung von Text und Musik aufzuspüren und zu rekonstruieren, auf 
welche translatorischen Erwägungen sich diese zurückführen lassen: Mögliche 
Gründe wären neben den Ansprüchen der musikalischen Gestaltung auch die 
strukturelle Verschiedenheit der jeweiligen Sprachen, rein ästhetische Erwägun-
gen zur ‚Verbesserung‘ der Qualität des Librettos, Zensurvorgaben, ein eigener 
Bearbeitungswille etc. 
Das komplexe Zusammenspiel solcher unterschiedlichen Motivationen für 
die Veränderung der Zeichendisposition im Zielkommunikat wird in Kapitel 5 
am konkreten Beispiel aufgezeigt. An dieser Stelle soll lediglich unter Rückgriff 
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auf die weiter oben (vgl. 3.7) eingeführte Terminologie genauer auf die sprach-
strukturellen Unterschiede eingegangen werden. Die Herausforderungen, aber 
auch das Potenzial der Librettoübersetzung lassen sich u. a. darauf zurückführen, 
dass jede Sprache ihre eigenen musikalischen Inhärenzen (vgl. Kap. 3.6) auf-
weist: ihre eigenen Sprechrhythmen, Frequenzbereiche, sprachmelodischen Ver-
läufe, ihre Lautstärkenverhältnisse etc. Schöpft der Sprecher einer Sprache bzw. 
der Autor eines Originaltextes eigenverantwortlich aus dem Fundus des ihm 
Möglichen, muss der Übersetzer eines bereits gestalteten Texts diese prosodi-
schen Größen stets berücksichtigen. Während diese aber in einem herkömmli-
chen Originaltext nur angedeutet und rudimentär notiert sind, fixiert die Partitur 
im Falle des hier interessierenden Transferendum (des Librettos) diese in genauer 
Weise. Satzmelodie, Sprechrhythmus, Lautstärkerelationen etc. sind unmissver-
ständlich vorgegeben und erlauben bei der Ausführung durch Sänger und Musi-
ker nur in Grenzen einen interpretativen Spielraum. So sieht sich jedenfalls der 
Librettoübersetzer in die Lage gebracht, dass die Prosodie seines Translats bereits 
vor dem Übersetzungsprozess determiniert ist, dass er also eine Textversion er-
stellen muss, die sich diesem vorgegebenen musikalischen Verlauf möglichst na-
türlich einfügt. Nicht zuletzt deswegen wird immer wieder darauf hingewiesen, 
dass das Original auch in formaler Hinsicht durch das Translat hindurchscheint 
(vgl. Kaindl 1995: 184). 
Wie erwähnt, erachten Schneider et al. (2006: 31) und Schmusch (2009a: 
182f.) es als selbstverständlich, dass je nach Transferverfahren (Translation, 
Adaptation, Transmutation) neben der semantischen Dimension auch die Signi-
fikantendisposition des Originalwerkes in der Zielkultur eine Reorganisation 
bzw. durchgreifende Veränderungen erfährt. Gemeint sind damit alle jene Modi-
fikationen, die auf der syntaktischen Ebene verortet werden, in den meisten Fäl-
len das Wort-Ton-Verhältniss betreffen und die so (bestenfalls) zur „fraternité 
constante“ zwischen zielsprachlichem Text und Originalmusik führen, wie sie 
Castil-Blaze (1858: 127) im kapiteleinleitenden Zitat darlegt. Nachfolgend ist al-
lerdings zuerst eine Annahme zu diskutieren, die bei der Übersetzung polysemi-
otischer Komplexe i. d. R. vorausgesetzt wird, jedoch nicht immer Gültigkeit re-
klamieren kann. Sie soll aus diesem Grund thesenhaft angeführt werden: Beim 
Transfer polysemiotischer Kommunikate bleiben die nichtsprachlichen Anteile 
erhalten, (nur) die verbalen werden verändert. Diese These soll wieder am Bei-
spiel der Librettoübersetzung veranschaulicht werden. In ihrem Kontext über-
setzt sich diese Vorgabe folgendermaßen: Das Notenmaterial darf keinerlei Ver-
änderung erfahren. 
Der auffälligste Unterschied zwischen Theater und Musiktheater ist die 
durchgehend zentrale Rolle der musikalischen Komponente in der letztgenannten 
Gattung bzw. Kommunikatsorte (vgl. Leopold 2006: IX). Diese auf den ersten 
Blick triviale Aussage liefert den Grund dafür, wieso gerade die Musik einer 
Oper gemeinhin als die höchste Invariante des Kulturtransfers angesehen wird 
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und wieso der Begriff der translatorischen Werktreue hier zunächst an der Un-
versehrtheit der musikalischen Substanz festgemacht wird (vgl. Micke 1998: 11; 
Mertens 2011: 39) und weniger vom Originallibretto abhängt. Dies verdeutlich 
z. B. Honolka mit folgendem Verdikt: 
Der Verrat, den Übersetzer an den Noten begehen, muß schon aus diesem Gefälle 
heraus die Todsünde Nummer eins sein, und zweifellos wird man es milder beurtei-
len, wenn der Traduttore es vorzieht, zum Verräter an Piave statt an Verdi, an Meil-
hac/Halévy statt an Bizet zu werden. (Honolka 1978: 81) 
Nicht das vom Librettisten (Piave, Meilhac/Halévy), sondern vielmehr das vom 
Komponisten (Verdi, Bizet) Erschaffene gilt vorrangig als das ‚heilige‘ und in 
einer Zielkultur unversehrt zu übermittelnde Original, während der Text als Va-
riable fungiert und die Inszenierung ohnehin in den meisten Fällen erst nach er-
folgtem interlingualem Transfer zur Oper als musiko-literarischem Werk hinzu-
tritt. Dementsprechend wird der Übersetzer in den Stellungnahmen zur Libret-
toübertragung immer wieder dazu angehalten, die Gesangslinie224 möglichst un-
angetastet zu lassen und die zielsprachlichen Formulierungen dahingehend aus-
zusuchen, dass er dieser obersten Forderung entspricht: „Am wichtigsten ist und 
bleibt der Notentext, d. h. die Komposition. […] Der Übersetzer von Musikwer-
ken hat deshalb immer den Notentext im Auge zu behalten und Maß an ihm zu 
nehmen, darf ihn aber selbst nicht verändern“ (Thur 1990: 88; vgl. auch ebd.: 
389; Gorlée 1997: 245). Etabliert hat sich in Bezug auf den Operntransfer also 
ein generelles Verbot der Bearbeitung der nonverbalen (hier: musikalischen) An-
teile. Inhaltlich einwandfreie Übersetzungen einer originalen Textstelle kollidie-
ren allerdings nicht selten mit diesem Postulat und müssen in letzter Konsequenz 
vom Übersetzer verworfen oder abgeändert werden. 
Die Theorie zur Librettoübersetzung durchzieht nun eine Diskussion dar-
über, ob Notenänderungen in bestimmten Fällen zulässig oder weiterhin strikt zu 
vermeiden sind. Einige Autoren halten am Gebot der ausnahmslosen Übernahme 
der originalen musikalischen Substanz fest.225 Eine Veränderung der Notenwerte, 
d. h. der Tondauer, geschweige denn der Tonhöhe kommt für sie prinzipiell nicht 
in Frage. In absoluter Rigorosität dürfte das Verbot zur Bearbeitung der musika-
lischen Strukturen von manchen Theoretikern deswegen geäußert worden sein, 
weil sie in vergangenen und zeitgenössischen Übersetzungen gegenläufige Ten-
denzen beobachteten. So schreibt bspw. Bitter zu Johann Daniel Sanders Über-
setzung von Glucks Iphigénie en Tauride ins Deutsche:  
                                                             
224  Stellenweise wird dem Übersetzer die Handhabe zur Veränderung des musikalischen Ma-
terials des jeweiligen Gesangsparts zugestanden (s. u.). Die Instrumentalbegleitung hin-
gegen wird er selten verändert haben bzw. verändern dürfen. Hier stellt sich allerdings die 
Frage, inwiefern Motive und Themen, die sowohl im Gesangs- als auch im Orchesterpart 
auftreten, dann nicht aufeinander abgestimmt werden müssten. 
225  Zu nennen sind Bitter (1866: 336–343), mit Einschränkungen auch Anheißer (1938: 98ff.) 
und Honolka (1978: 63, 69, 80). 
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Dennoch finden wir in ihnen [sc. den Librettoübersetzungen von Mozarts Don Gio-
vanni] die ersten Bedingungen nicht erfüllt, welche man an die Uebertragung eines 
Operntextes zu machen berechtigt ist. Es ist dies die Treue gegen das Original-Ge-
dicht und vor allem gegen die Partitur. // Diese unerläßlichen Erfordernisse sind hier 
[in Sanders Übersetzung von Iphigénie en Tauride] in einem Maaße unberücksich-
tigt geblieben, welches so weit geht, daß die durch die „Freiheit“ der Uebertragung 
hervorgerufenen Veränderungen in Melodie, Rhythmik und Declamation das ganze 
Werk durchgreifend modificirt, Gluck’s Partitur aber in Bezug auf die Gesangs-
stimme fast nur ausnahmsweise unbeirrt gelassen haben. // Hiervon geben Chöre, 
Ensemblestücke, Arien und Recitative durch alle vier Acte hindurch das unwider-
leglichste Zeugniß. (Bitter 1866: 336) 
Bitter spricht in diesem Fall von einer „völlige[n] Umgestaltung der Musik“ (vgl. 
ebd.: 343); Notenveränderungen hält er v. a. in der von ihm beobachteten Fre-
quenz für nicht tolerabel. Eine ähnliche Skrupellosigkeit gegenüber dem Noten-
text sagen auch H. Abert (1918: 4), Anheißer (1938: 99), Schünemann (1939: 
66), Wodnansky (1949: 47) und Honolka (1978: 69) vorangegangenen Überset-
zergenerationen nach und belegen dies u. a. mit der genauen Zählung der vorge-
nommenen Notenänderungen bzw. „Notenverstümmelungen“ (Honolka 1978: 
146), um das Ausmaß des Bearbeitungswillens des jeweiligen Übersetzers zu il-
lustrieren (vgl. auch ders. 1986: 24). Zahlreiche Veränderungen des originalen 
Notentextes seien schließlich durch ein sorgfältiges Abwägen weiterer translato-
rischer Lösungen vermeidbar, wie Honolka (1978: 69) etwas salopp anmerkt: 
„Man muß halt länger nachdenken, dann geht (fast) alles ohne Antastung der No-
ten – das „fast“ trotz seiner Einklammerung nicht zu vergessen.“ Der letzte Zu-
satz lässt eine (wenn auch dem Übersetzer nur in Sonderfällen erteilte) Lizenz 
zur punktuellen Änderung der Gesangslinie erahnen. 
Andere Autoren226 wiederum lassen unter gewissen Umständen kleinere 
Notenänderungen zu, allerdings weniger im Hinblick auf Arien und Ensembles, 
d. h. auf die ‚geschlossenen‘ Nummern einer Oper, in denen die Handlung meist 
still steht und der Kontemplation bzw. dem Ausdruck von Emotionen durch die 
singenden Charaktere Raum gegeben wird, sondern v. a. bei rezitativischen Pas-
sagen. In diesen gesungenen Monologen und Dialogen werden mit einer gewis-
sen Akzentuierung der sprachlichen Komponente227 die Handlung vorangetrie-
ben und die Beziehungen zwischen den dramatis personae beschrieben. Hier 
besitzt die Musik i. d. R. kein ausgeprägtes Eigenleben; die Gesangslinie ist in 
ihrer stilisierenden Imitation von Sprechmelodie und -rhythmus bewusst schlicht 
gehalten und wird in den meisten Fällen nur spärlich begleitet. Aufgrund der Vor-
rangstellung der Sprache in den Rezitativen sind nach den kompromissbereiteren 
                                                             
226  Befürworter einer die Gesangslinie verändernden Transferstrategie sind z. B. Gugler 
(1865: 800), Brecher (1911: 16, 69), H. Abert (1918: 4), Honolka (1978: 32, 145). 
227  A. B. Marx definiert das Rezitativ wie folgt: „Mit diesem Namen bezeichnen wir bekannt-
lich die Gesangsweise, in der die Tonfolge und der ganze Bau durch das Wort bestimmt 
wird, nicht durch musikalische Triebe und Beweggründe“ (1863: 36 FN 2). 
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Übersetzungstheoretikern Änderungen der Notenwerte – keineswegs aber der 
Tonhöhe (vgl. H. Abert 1918: 4; Honolka 1978: 32, 63) – durchaus angebracht. 
Meistens bestehen diese Veränderungen darin, dass eine Note in zwei oder mehr 
Noten gleicher Tonhöhe aufgespalten wird, wenn die Silbenzahl des zielsprach-
lichen Syntagmas im Vergleich zur originalsprachlichen Formulierung größer ist, 
oder aber zwei oder mehr Töne gleicher Tonhöhe zusammengezogen werden, 
wenn die Silbenzahl im Übersetzungsprozess verringert wurde. Mit klaren Wor-
ten plädiert z. B. Batka zugunsten solcher Veränderungen der Gesangslinie: 
Herrscht darüber kein Streit, daß die musikalische Deklamation aufs Innigste mit der 
Beschaffenheit der Sprache zusammenhängt, so ergibt sich als logische Folge, daß 
eine Änderung der Sprache eine Änderung der Deklamation nach sich zieht. Und 
wie schmerzlich es denen, die an der Unantastbarkeit des Kunstwerkes als einem 
Dogma festhalten, zu hören sein mag: es gibt keinen anderen Ausweg. Natürlich will 
ich eigenmächtigem Herumbosseln in fremden Partituren nicht das Wort reden. Fest-
halten am Original, soweit es ohne Zwang möglich ist, soll oberstes Gesetz sein. 
Aber ebenso muß es als Pflicht gelten, den Originalrhythmus ohne Scheu zu ändern, 
wo die Vernunft und der sprachgemäße Ausdruck und insbesonders auch eine deut-
sche Wortstellung dies erfordern. (Batka 1909: 104) 
Batka (ebd.) legt weiterhin dar, dass ein großer Widerstand gegen jede Art von 
Notenveränderung auch aus der Riege der Verleger stammt, weil jede Notenver-
änderung in einem zweisprachigen Druck eines Klavierauszugs bzw. einer Parti-
tur einen drucktechnischen Mehraufwand bedeutet. Veränderungen der Gesangs-
linie sollten nach Batka dort vorgenommen werden, wo sie von einem mündigen 
Übersetzer aus dem Bestreben einer möglichst engen Verzahnung von Musik und 
Sprache – d. h. aus synsemiotischen und speziell syntaktischen Erwägungen – 
heraus als nötig erachtet werden. Obgleich Batkas Rede von der „Deklamation“ 
vorrangig auf Rezitative abzielt, so ist sein Plädoyer nicht ausschließlich auf diese 
beschränkt. Auch Brecher spricht sich für wohlüberlegte Veränderungen der Ge-
sangslinie aus, solange sie allerdings keinen „charakteristischen Rhythmus be-
treffen“ (1911: 69). H. Abert formuliert in prägnanter Weise: „Jeder Eingriff in 
das melodische oder rhythmische Leben des Stückes, der seinen Affekt fühlbar 
verändert, ist vom Übel“ (1918: 4). Entsprechen die Notenveränderungen durch 
den Übersetzer diesen Forderungen und Warnungen, sind sie „ohne weiteres 
statthaft und können drohenden anderen Nachteilen gegenüber fast immer als das 
kleinere Übel gelten; sie sind es, die oft einzig und allein eine im Ausdruck ta-
dellose Übertragung gestatten“ (ebd.). Kleinere Notenänderungen sind also prin-
zipiell erlaubt, solange sie keine „charakteristischen“ (Brecher 1911: 69) bzw. 
„geprägten“ (Honolka 1978: 63) – und das bedeutet in vielen Fällen: semantisch 
aufgeladenen – Wendungen in der Musik betreffen. Vorauszusetzen ist aber bei 
diesem Postulat, dass der Übersetzer in der Lage ist, solche Wendungen zu er-
kennen, um sie von jenen Stellen in der musikalischen Textur zu unterscheiden, 
die er zugunsten einer gelungenen Wort-Ton-Passung geringfügig verändern 
darf. Diese Fähigkeit ist Übersetzern nicht automatisch gegeben. Daher ist noch 
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einmal die Wichtigkeit des oben geäußerten Postulats zu verweisen, wonach der 
Übersetzer zu den „Musikern, oder mindestens musikalisch sehr gefühlsverstän-
digen Persönlichkeiten“ (Brecher 1911: 69) zählen und einen geschärften „musi-
kalischen Verstand“ (Wagner 1852: 374) aufweisen soll. Denn translatorische 
Lizenzen bei der Librettoübersetzung, ja bei der Übersetzung vertonter Texte im 
Allgemeinen, ergeben sich selten aus der Anwendung überzeitlicher Gesetze, 
sondern müssen unter Rückgriff auf musikalische Vorkenntnisse für jedes Ein-
zelwerk und für jede Passage neu ausgehandelt werden. 
So viel zur gängigen Annahme in der Theorie zur Librettoübersetzung. Er-
gänzt werden diese Beobachtungen zur Invarianz der musikalischen Struktur als 
Bedingung des Operntransfers durch die Beschreibung der durchaus weitgreifen-
den Eingriffe Glucks in die musikalische Substanz bei seiner Aufarbeitung des 
Orfeo für die französische Bühne (vgl. Kap. 5.2, Abschn. 5.4.1). Gluck über-
wachte bekanntlich die Übersetzung seiner Operntexte strengstens und änderte 
die musikalische Struktur dort, wo es ihm aus verschiedenen Gründen unaus-
weichlich erschien – v. a. in den Rezitativen, deren Sprachfokussiertheit eine An-
passung der Musik an die neue prosodische Struktur unausweichlich machte. Es 
stellt sich indes die Frage, ob bei einem Operntransfer, bei dem der ursprüngliche 
Komponist nicht beteiligt ist, Notenänderungen im gleichen Maße vorgenommen 
werden können, wie dies bei Glucks Transfertätigkeit der Fall ist. Denn dass 
Gluck musikalische Veränderungen vornahm, heißt im Umkehrschluss nicht, 
dass sein Übersetzer Moline nicht auch prinzipiell von der Unabänderlichkeit des 
Notenmaterials ausgehen musste und nur nach Absprache mit dem Komponisten 
von den musikalischen Vorgaben des Originals abweichen durfte. 
Gleichzeitig mit dem Verbot der eigenmächtigen Notenabänderung wird 
v. a. in den normativen Theorietexten nicht selten das Ergebnis eines Überset-
zungsprozesses, das zwar der Originalmusik gerecht zu werden anstrebt, dadurch 
aber ungelenke, gestelzte oder inhaltlich inkohärente zielsprachliche Wendungen 
hervorbringt, als ‚Operndeutsch‘ kritisiert. Auch bei der Übersetzung vertonter 
Texte ist von einem defizitären „translationese“ (z. B. Low 2005: 195) die 
Rede.228 Die Beschreibung dieser in ihrer Systemhaftigkeit eher fiktiven, aber im 
Bewusstsein der Kritiker präsenten und folglich für sanktionswürdig befundenen 
Sprachvarietät ist eines der wichtigsten Charakteristika der normativen Überset-
zungskritik (vgl. Agnetta 2016).  
In den etwa zwischen 1900 und 1980 entstandenen Studien zum Libretto-
übersetzen wird das „Librettoidiom“ (vgl. Overbeck 2011) noch nicht als kon-
stant sich verändernde, dynamische Sprachvarietät beschrieben, derer sich Lib-
rettisten und Übersetzer der vergangenen Jahrhunderte bedienen, die sie aber 
                                                             
228  Ähnliche Urteile sind auch bzgl. des Transfers anderer polysemiotischer Komplexe zu 
finden, etwa bei der Synchronisation von Filmmaterial. Hier ist die Rede vom „Synchron-
deutsch“ (Pruys 1997: 132) bzw. „dubbese“ (Romero Fresco 2006: 134; Antonini 2008: 
135), deren Merkmale u. a. bei Herbst (1997: 304) aufgelistet sind. 
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auch immer bereichert haben, sondern es werden vielmehr zwei subjektiv ge-
färbte Einschätzungen derselben gegeben: Das sind zum einen Urteile über den 
stets kritisch beäugten, wenn nicht gar als Unsinn verworfenen Ist-Zustand, d. h. 
über die Opernsprache in ihrer jeweiligen aktuellen Ausformung als ‚Opern-
deutsch‘, ‚Opernfranzösisch‘, ‚Opernitalienisch‘ etc. und zum anderen die Vor-
ahnung einer idealen (oder utopischen?) Sprachvarietät, die – positiv umgedeutet 
– den hohen ästhetischen Ansprüchen zukünftiger Opernproduktion gerecht wer-
den soll. Das Phänomen der Opernsprache als minderwertige Sprachvarietät ei-
nerseits und als fast unerreichbares Ideal andererseits scheint es v. a. im Rahmen 
übersetzungstheoretischer Reflexion und genauer in den mitunter vernichtenden 
Urteilen der Übersetzungskritiker der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts zu ge-
ben. Denn Opernsprache, namentlich im Falle des ‚Operndeutschen‘, wird zu-
nächst zum Begriff für sämtliche Eigenschaften eines zielsprachlichen Librettos, 
die aus einer nicht gelungenen Übersetzungsleistung hervorgehen. Mit anderen 
Worten: Operndeutsch ist das, was bei der Übersetzung von fremdsprachlichen 
Libretti ins Deutsche ‚schief gelaufen‘ ist. Swarowsky (1959: 417) spricht in die-
sem Kontext von „Übersetzerblödsinn“. 
Die Unterscheidung einer defizitären und einer idealen Opernsprache lässt 
sich auf Richard Wagner zurückführen. Sie ist nur ein Teil jener großen Dicho-
tomie, die seinem wohl bekanntesten Theoriewerk, Oper und Drama, den Namen 
verleiht. In diesem Kontext bemerkt Wagner (1852: 374) zur zeitgenössischen 
Übersetzungspraxis u. a. Folgendes: 
Bei diesen Übersetzungen ist nie weder ein dichterischer noch musikalischer Ver-
stand tätig gewesen, sondern sie wurden von Leuten, die weder Dichtkunst noch 
Musik verstanden, im geschäftlichen Auftrage ungefähr so übersetzt, wie man Zei-
tungsartikel oder Kommerznotizen überträgt.  
Durch solche Produkte sollen Übersetzer über Jahrzehnte hinweg einen eigenen 
Zeichenfundus – eine Sub-langue oder eigene Sprachnorm –geschaffen haben, 
aus dem sich Librettisten und Opernkomponisten zum Leidwesen des deutschen 
Kunstbetriebs bei Neukompositionen zu schöpfen veranlasst sahen: 
Von jeher ist die deutsche Sprache von deutschen Komponisten nach einer willkür-
lichen Norm behandelt worden, die sie von der Sprachbehandlung entnahmen, wie 
sie sie in den Opern der Nation vorfanden, von der die Oper als fremdes Produkt zu 
uns übergesiedelt worden ist. […] In neuesten Zeiten ist von deutschen Opernkom-
ponisten geradesweges der aus den Übersetzungen herrührende, sprachbeleidigende 
Tonakzent nachgeahmt und als eine Erweiterung des Opernsprachvermögens beibe-
halten worden […]. (Wagner 1852: 377f.) 
Mitte des 19. Jahrhunderts ist das Operndeutsch also schon als defizitärer Zei-
chenfundus beschrieben, der durch mangelhafte Übersetzertätigkeit konstituiert 
und durch die Opernpraxis tradiert wird. Der ‚Operndeutsch‘-Stempel, den spä-
tere Übersetzungskritiker ihnen missfallenden Formulierungen aufdrücken, fin-
det bei der Autorität Wagner seinen ersten Einsatz. Ab diesem Zeitpunkt wird die 
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Rede vom unzulänglichen Operndeutsch ein Topos, der sowohl in der Theorie 
der Librettoübersetzung als auch in der Librettoforschung229 immer wieder auf-
gegriffen wird. Honolka bezieht sich u. a. auf diesen Fundus sanktionswürdiger 
Verdeutschungskonventionen, wenn er sie abschätzig als „opernnormal“ (1978: 
82) oder als „operndeutsche Tradition“ (ebd.: 100) bezeichnet. Gebracht habe, so 
Brecher (1911: 4), das „achtlos lüderliche Verfahren“ ganzer Generationen an 
Librettoübersetzern dem deutschen Volke jedenfalls nichts weiter als einen Fun-
dus an unbedacht weitergetragenen geflügelten Worten.230 In bestimmten Trans-
laten des 20. Jahrhunderts erkennt Honolka allerdings erleichtert eine diesem 
Umstand entgegenwirkende „Anti-Tradition“ (1978: 58). Auf solch eine sehn-
suchtsvoll erwartete Tendenz spielt auch die zweite Bedeutung des Terminus 
‚Opernsprache‘ an, der in den Ausführungen R. Wagners manchmal doch positiv 
konnotiert auftritt und mit dem dieser jene ideale Sprachvarietät in Aussicht stellt, 
die als „allgemeine“ (1852: 68), „moderne Opernsprache“ (ebd.: 373) gänzlich 
anderen, nämlich hohen künstlerischen, Ansprüchen genügt. Darin, dass mit dem 
einen Kompositum ‚Opernsprache‘ sowohl auf den angeprangerten Ist- als auch 
auf den herbeigesehnten Sollzustand referiert wird, manifestiert sich Wagners 
Ansinnen, den erstgenannten durch den zweiten restlos ersetzt wissen zu wollen. 
Nachfolgend soll es nicht darum gehen, die in der Theorie zum Libretto-
übersetzen weit verstreuten Charakterisierungen des Operndeutschen zusammen-
zutragen (vgl. dazu u. a. Agnetta 2016). Immer wiederkehrende Kritik erfährt 
z. B. eine unnatürlich affektierte bzw. geschwollene Sprache einerseits, zu der 
Merkmale wie z. B. die gehäufte Verwendung von Archaismen, Interjektionen, 
Inversionen gehören,231 und allzu formlose bzw. familiäre Wendungen anderer-
seits, die durchweg ein für inadäquat befundenes niedriges Sprachregister bedie-
nen.232 Beide Tendenzen führten dazu, „daß Operndeutsch geradezu zur Karika-
tur von Deutsch wurde“ (Honolka 1986: 123). Festzuhalten ist hier lediglich, dass 
übersetzungstheoretische Schriften die genannte Dichotomie von mangelhaftem 
Ist und utopischem Soll in der sprachlichen Gestaltung von Originaloper und 
                                                             
229  Noch bei Gier (1998: 4) hält sich der Gemeinplatz, die Lächerlichkeit der Opernsprache 
sei ein Produkt fehlgeschlagener Übersetzungsleistungen: „[F]remdsprachige Texte dage-
gen werden oft unsäglich schlecht übersetzt, und man kann sich fragen, ob die gängigen 
Vorurteile über die stümperhaften Librettisten, die eine inkohärente Handlung in schlechte 
Verse kleiden, nicht großenteils auf deutsche Fassungen italienischer und französischer 
Opern […] zurückgehen“. 
230  Vgl. auch Hoffmann (1926: 356f., 361), Anheißer (1938: 99, 222ff.), Wodnansky (1949: 
28, 46f., 152), Honolka (1978: 53, 61, 127f., 139) und Thur (1990: 188, 190f.). 
231  Dies führt zu den Bezeichnungen „Papierdeutsch“ (Brecher 1911: 12, 13, 28, 41; Anhei-
ßer 1938: 221; Honolka 1978: 152), „Buchdeutsch“ (Anheißer 1938: 112, 143, 149, 155, 
157; Honolka 1978: 52, 84), „Kanzleideutsch“ (Anheißer 1938: 212, 216), „Literaten-
deutsch“ (Honolka 1978: 52) etc. 
232  In diesen Kontext fügen sich Bezeichnungen „Gassendeutsch“ (Anheißer 1938: 160), „Ju-
dendeutsch, Ladendienerdeutsch, Handlangerdeutsch, Kutscherdeutsch“ (Wagner, zit. 
nach Anheißer 1938: 73), „Hemdärmeldeutsch“ (Anheißer 1938: 163) etc. 
4.2 Transfer- und Übersetzungsprozess 
337 
 
Übersetzung reflektieren, weil gerade die Librettoübersetzungen diese defizitäre 
Opernsprache offen zutage treten lassen. Freilich können v. a. die in den Texten 
der normativen Theorie geäußerten Einschätzungen oft als subjektiv und allzu 
intuitiv bezeichnet werden. Erst genaue quantitative und qualitative Analysen, 
wie sie Overbeck in der oben genannten Studie (2011) angestellt hat, könnten 
exakte Auskunft darüber geben, inwieweit bestimmte sprachliche Merkmale der 
Librettotranslate, die in der Theorie zwischen 1900 und 1980 als unverständlich 
und inadäquat angeprangert werden, schon in originalsprachlichen Originalen 
existent sind und daher zwangsläufig auch in der ZS (zumindest im Rahmen ver-
fremdender Übersetzungen) ihre Legitimität erhalten. Derartige Argumente über-
sieht Honolka (1978: 34), wenn er die Inversion als „so traditionell wuchernde[s] 
Sprachunkraut, das in jahrhundertelangem Wildwuchs das vielzitierte ‚Opern-
deutsch‘ so üppig sprießen ließ“, bezeichnet, während dieses syntaktische Stil-
mittel von Overbeck als ein „allgemeines Charakteristikum“ (2011: 293) selbst 
der italienischen Librettosprache beschrieben wird. Auch in der deutschen Origi-
naldichtung hat die Inversion ihren festen Platz, ganz zu schweigen von ihrer re-
gen Verwendung in den Wagnerischen Musikdramen. Auch in dieser Hinsicht 
können Mehrfachübersetzungen eine geeignete Bezugsgröße liefern, denn durch 
deren Vergleich kann ein Kritiker einschätzen, ob aus Rücksicht auf das Noten-
material hingenommene unidiomatische Wendungen, die man – wie folgende In-
version in Swarowskys deutscher Orphée-Übersetzung zeigt – auch in unserem 
Korpus antreffen kann, als unabdingbar anzusehen sind. 
L’AMOUR : je vais soulager ton martyre. (Orphée III.2, T. 11f.)  
AMOR: der Not ich ein Ende nun mache. (Orphée_de_HS ebd.)  
Dass sprachliche Metaplasmen wie Inversionen, Apokopen etc. in übersetzten 
Gesangstexten gehäuft auftreten, geht aus der syntaktischen Analyse der Orfeo- 
und Orphée-Übersetzungen in Abschnitt 5.4.3 hervor. 
Nida hat in vier Punkten zusammengefasst, was der Übersetzer vertonter 
Texte im Hinblick auf die zielsprachliche Signifikantenstruktur berücksichtigen 
muss: 
However, the translator of poetry without musical accompaniment is relatively free 
in comparison with one who must translate a song – poetry set to music. Under such 
circumstances the translator must concern himself with a number of severe restric-
tions: (1) a fixed length for each phrase, with precisely the right number of syllables, 
(2) the observance of syllabic prominence (the accented vowels or long syllables 
must match correspondingly emphasized notes in the music, (3) rhyme, where re-
quired, and (4) vowels with appropriate quality for certain emphatic or greatly leng-
thened notes. (Nida 1964: 177) 
Im Rahmen der vorliegenden Arbeit kann nicht systematisch auf sämtliche der 
hier von Nida in eher summarischer Form genannten translatorischen Herausfor-
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derungen, d. h. auf die Beibehaltung des Reimschemas233, von Silbenzahl, Beto-
nungsstruktur und Phrasierung234 und der Lautproduktion (vgl. Abschn. 4.2.4), 
aber auch nicht auf die von ihm vernachlässigten Fragen der Namenübersetzung 
(vgl. Agnetta 2018c), der Lautsymbolik (vgl. z. B. Spaeth 1915: 294), Interjekti-
onen,235 Doppeltextierungen und musikalischen wie textlichen Wiederholun-
gen236 eingegangen werden. Die meisten werden allerdings in der nachfolgenden 
Analyse (Kap. 5) an entsprechender Stelle berücksichtigt. 
Neben den genannten Herausforderungen bei der Anpassung von verbalen 
und musikalen Signifikanten, die Spaeth (1915: 294) als „purely mechanical 
problems“ ansieht, finden sich aber auch solche, die sich über die syntaktische 
Abstimmung hinaus auch aus der synchronen und syntopischen Übereinstim-
mung der semantischen Potenziale beider Zeichentypen ergeben. Es gilt im Fol-
genden also, die Ansprüche an den Librettoübersetzer aufzugreifen, die sich so-
wohl auf Überlegungen zur Synsemantizität als auch zu solchen der Syntaktik 
der beteiligten Zeichen beziehen. Schließlich laufen Semantisierungsprozesse, 
wie schon Paepcke in Bezug auf den Sinn von Schrifttexten verdeutlicht hat, vor-
nehmlich bei zeitlich bzw. räumlich nahe beieinanderliegenden Elementen ab: 
„Wenn unter Kohärenz eines Textes die Einheitlichkeit des im Text Mitgeteilten 
verstanden wird, dann heißt das: Sätze desselben Textstückes haben eine größere 
Kohärenz miteinander als mit Sätzen außerhalb dieses Textstückes“ (Paepcke 
1986: 103). Selbiges gilt auch für das polysemiotische Gebilde: Zeitgleich oder 
zumindest in unmittelbarer Abfolge aktualisierte, d. h. syntaktisch aufeinander 
bezogene Zeichen sind vom Rezipienten mit höherer Wahrscheinlichkeit auch 
synsemantisch aufeinander zu beziehen (vgl. hierzu die Ausführungen zur Rela-
tion zwischen synsemiotischer Kohärenz und synsemiotischer Kohäsion in Ab-
schn. 3.5.3) – ausgenommen sind eben die Fälle synsemantischer Indifferenz 
(vgl. Abschn. 3.5.2). 
Um dem grundsätzlich gültigen Postulat gerecht zu werden, nach dem die 
in der Originaloper gegebene Verbindung von Wort und dazu passender 
                                                             
233  Vgl. Wagner (1952: 237, 249, 254ff., 283), Bitter (1866: 10, 59f.), Brecher (1911: 12ff.), 
Spaeth (1915: 294, 296.), H. Abert (1918: 2f.), Hoffmann (1926: 357), Dent (1934f.: 85), 
Anheißer (1938: 178ff.), Honolka (1978: 31ff., 100ff.), Machatius (1982: 137), Thur 
(1990: 78). Gorlée (1997: 247). 
234  Zur Beibehaltung von Rhythmus, Silbenzahl und Betonungsstruktur vgl. z. B. Bitter 
(1866: 10), Batka (1909: 103f.), Brecher (1911: 16), Spaeth (1925: 294), (Anheißer 1938: 
101ff.), Wodnansky (1949: 128f.), Honolka (1978: 94f.), Kaindl (1990: 45, 50), Thur 
(1990: 88f., 111), Gorlée (1997: 246f.), Micke (1998: 38), Dürr (2004: 1046), Marschall 
(2004: 22). Zu den Rücksichtnahmen im Bereich der Phrasierung vgl. Brecher (1911: 18, 
27f.), Peyser (1922: 368), Drinker (1950: 228), Lessing (1957: 215), Honolka (1978: 32, 
75, 78), Thur (1990: 41, 59, 88, 116, 120) und Micke (1998: 4). 
235  Vgl. hierzu Brecher (1911: 14), H. Abert (1914: 5) und Honolka (1978: 32, 65, 134f.). 
236  Vgl. H. Abert (1918: 4), Wodnansky (1949: 120f.), Honolka (1978: 73), Thur (1990: 208, 
210) und Brenner (2007: 109) etc. 
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musikalischer Ausgestaltung im Zielkommunikat zu wahren ist, empfiehlt Bre-
cher eine „penibel wörtliche Übertragung. […] die Übereinstimmung mit der 
Musik ist das Ein und All; ihr muß das Dichten und Trachten der Übersetzer zu-
nächst gelten“ (Brecher 1911: 12; ähnlich 21, 52 und 58). Dabei sollen neben-
sächliche Wörter der zielsprachlichen Fassung unter nebensächliche Noten der 
musikalischen Phrase und analog hierzu Schlüsselwörter unter die ausdeutenden 
musikalischen Motive gesetzt werden (vgl. Brecher 1911: 24; Wodnansky 1949: 
145). Hinsichtlich der erwünschten syntaktischen Simultaneität der semantisch 
aufeinander Bezug nehmenden sprachlichen und musikalischen Elemente ist es 
also unbedingt erforderlich, dass unter charakteristische musikalische Figuren in-
terlinguale „Synonyme“ (Brecher 1911: 12, 21 und Thur 1990: 89) bzw. „Ent-
sprechungswörter“ (Kaindl 1990: 45) gesetzt werden. Als charakteristisches Ele-
ment können dabei sämtliche musikalischen Größen gelten: der Einzelton, die 
rhythmische Figur, die (General-)Pause, die Harmonie, die Dynamik, das Motiv 
(kürzere Tonfolgen von prägnanter Melodik und Rhythmik), die Dissonanzbil-
dung und -auflösung, die Instrumentation u. e. m. Alle diese Kompositionsmittel 
können in der ausgangssprachlichen Oper als Zeichen fungieren und sollen des-
wegen bei der Übersetzung mitberücksichtigt werden. Machatius formuliert dies 
folgendermaßen: „Vor allem aber wäre darauf zu achten, daß alle sprachlich und 
musikalisch ausgezeichneten Werte den gleichen allein angemessenen Platz be-
halten, sollen nicht Lautmalerei, Symbolik, Affektgebärde etc. weitgehend ver-
loren gehen“ (1982: 137). Es sind nicht zuletzt solche Aussagen, die hervorheben, 
wie rigoros die Interdependenz von syntaktischer und synsemantischer Dimen-
sion ist, m. a. W. wie sehr synsemiotische Kohärenz und Kohäsion zusammen-
hängen. 
Da aber dieses Verhältnis im Zielkommunikat beileibe nicht immer beibe-
halten werden kann, wird es stets Übersetzungskritiker geben, die in der ziel-
sprachlichen Fassung jene Formulierung vermissen, die im Original noch Anlass 
zur Semantisierung des simultan mit ihr auftretenden musikalischen Motivs ge-
geben hatte. Wie legitim solche Kritik im Einzelfall ist, soll dahingestellt bleiben. 
Aus diesen Überlegungen lässt sich jedenfalls die Invarianzforderung ableiten, 
dass die zielsprachliche Fassung eines Librettos jenes werkinterne Zeichenlernen 
befördern sollte, das schon durch das Originalwerk ermöglicht wurde. Hierbei 
handelt es sich nach Brecher um alles andere als eine  
Kleinigkeitskrämerei; denn eine Übersetzung hat nicht allein dem gröberen prakti-
schen Gebrauchszweck zu dienen, sondern zugleich darnach zu trachten, daß auch 
die intimeren Werte eines Meisterwerkes im neuen Idiom dem Verständnis erhalten 
bleiben, daß auch die Feinheit der Details gefühlt und genossen werden kann; […]. 
(Brecher 1911: 40) 
Ein lebendiges Wort-Ton-Gebilde ermöglicht dem Rezipienten dynamische Zei-
chenlernprozesse, die von der Sprache zur Musik und umgekehrt verlaufen. Da-
bei ist die Semantisierung von Strukturen bzw. die Inbezugsetzung gegebener 
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verbaler und musikaler Seme dort am nächstliegenden, wo die jeweiligen Signi-
fikanten zeitgleich oder zumindest in unmittelbarer Aufeinanderfolge auftreten. 
Eine Übersetzung, die eine ursprünglich gegebene Konkomitanz zwischen Wort 
und Ton nicht wahrt, steht dem Zweck des werkinternen Zeichenlernens diamet-
ral entgegen und muss nach Schünemanns Urteil daher als „leblos“ (1939: 67) 
bezeichnet werden. Wo die Harmonie eines sprachlichen Ausdrucks und des vom 
Komponisten dazu ersonnenen charakteristischen musikalischen Elements in der 
zielsprachlichen Version nicht mehr gegeben ist, werden ursprünglich leicht von-
stattengehende Semantisierungsprozesse erschwert, wenn nicht gar verhindert. 
Gegen die ursprüngliche ‚intime‘ Verbindung von Sprache und Musik wen-
den sich auch jene überlieferten Fälle, in denen einer Opernmusik ein Text gänz-
lich anderer Herkunft und Thematik unterlegt wird. Dies ist z. B. der Fall bei 
einer von Scheidemantel besorgten Bearbeitung von Calderóns La dama duende 
(1629) zur Musik von Mozarts Così fan tutte (vgl. Wodnansky 1949: 104). Ein 
solches Verfahren muss nicht, wie Wodnansky reklamiert, in den Einwand mün-
den, „daß die Musik nicht mehr paßt“ (ebd.: 197); schließlich kann auch diese 
Textfassung neue synsemantische, überhaupt jede Art von synsemiotischen Re-
lationen etablieren. Musik und neuer Text können durchaus eine glückliche Ver-
bindung eingehen. Freilich hat eine solche Transmutation wenig bis nichts mit 
einer Librettoübersetzung zu tun, die man am Original messen könnte und die bei 
unterlassener Ankündigung der Werkveränderung vom Zielrezipienten zu Recht 
als Verfälschung kritisiert werden kann. 
4.2.4 Symphysische Relationen und Übersetzung 
Auch die Merkmale der Zeichenträger, d. h. die Materialität der einen polysemi-
otischen Komplex konstituierenden Zeichen, haben Auswirkungen auf den inter-
lingualen Übersetzungsprozess. Der Auftraggeber einer Übersetzung will 
schließlich auch in materieller Hinsicht ein brauchbares, handhabbares Produkt 
dargeboten bekommen. Der Übersetzer muss also, allgemein gesprochen, bei der 
Anfertigung des Translats stets darauf achten, dass dieses den medialen Ansprü-
chen des in der Zielkultur anvisierten Kommunikationsaktes genügt, dass also 
sein eigenes translatorisches Handeln der vorgesehenen (Re-)Produktion, Distri-
bution und Rezeption seines Outputs nicht hinderlich, sondern diesen im Gegen-
teil sogar förderlich ist. Dazu braucht er wiederum bestimmte Kompetenzen. Die 
Forderung etwa, dass ein schriftliches Translat den gleichen medialen Anforde-
rungen entsprechen muss wie seine ebenso schriftlich fixierte Vorlage, mag tri-
vial erscheinen; dieser Umstand darf hingegen beim Transfer polysemiotischer 
Gebilde nicht unberücksichtigt bleiben, denn auch hier wiederum kann die Kom-
bination unterschiedlicher physikalischer Zeichenträger besondere Anforderun-
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gen an das zu erstellende Translat geltend machen. Die Frage nach der Translati-
onsrelevanz des symphysischen Auftretens von Zeichenressourcen weist dabei 
etliche Relationen zu den anderen Arten synsemiotischer Kopplung (Sympraxis, 
Synsemantizität und Syntaktik) auf, die in den vorausgegangenen Abschnitten 
detailliert beschrieben wurden. 
Bei gängigen Übersetzungsaufträgen achtet der Translator automatisch auf 
solche medialen Anforderungen, wenn er sein Translat selbst mit einem Textver-
arbeitungsprogramm erstellt, das auf elektronischem Wege versendet, vom Kun-
den bearbeitet, gedruckt und verbreitet werden kann. Bestimmte Ansprüche an 
den Übersetzer erhebt die vom Auftraggeber gewünschte mediale Form auch 
dann, wenn der konkrete physische Raum, den das Translat beanspruchen darf, 
begrenzt ist. Wortwahl, Textlänge und Formatierung müssen dann vom Überset-
zer dem Auftrag entsprechend angepasst werden. Dies ist bspw. der Fall bei der 
Über- und Untertitelung von Opern und Filmen, die bekanntermaßen genauen 
physischen Restriktionen unterliegen: Ein Beispiel ist die Empfehlung, ein Ma-
ximum an typographischen Charakteren nicht zu überschreiten. Bei der Festle-
gung von Länge und Formatierung jedes einzelnen Über-/Untertitels spielt aller-
dings nicht nur der konkret verfügbare Raum bzw. die Einblendzeit eine Rolle, 
sondern auch Erwägungen zur adäquaten Wahrnehmbarkeit durch den Rezipien-
ten. Überschreitet das Textvolumen eine bestimmte Größe, wird zum einen die 
Lesbarkeit und zum anderen die Wahrnehmung anderer Komponenten des glei-
chen polysemiotischen Kommunikats (bspw. des Bewegtbilds in Fernsehforma-
ten oder der theatralen Komponente einer Opernaufführung) erschwert. 
Der Übersetzer muss mit seiner Textgestaltung alles in seiner Macht ste-
hende tun, damit das kommunikative Ereignis auch in medialer Hinsicht mög-
lichst wenig anfällig für Störungen ist. Die Bedeutung solcher Maßnahmen ist 
zwar bei jeder Art von Übersetzung relevant, manifestiert sich aber gerade beim 
Transfer polysemiotischer Gebilde, weil diese oft eine komplexere Struktur sym-
physischer Beziehungen aufweisen als herkömmliche Schrifttexte. Sie machen 
translatorische Anforderungen geltend, die man aus dem medientheoretischen 
Blickwinkel zu folgendem Gesetz zusammenfassen könnte: Das Translat muss 
(technisch) (re-)produzierbar, übermittelbar und rezipierbar sein. Je nach poly-
semiotischem Gebilde werden dabei unterschiedliche mediale ‚-barkeiten‘ rekla-
miert. Ein übersetzter Schrifttext etwa, der in ein Text-Bild-Konglomerat einge-
bettet ist, muss nicht nur vom Raum her passend gestaltet, sondern auch lesbar 
sein; ein für den mündlichen Vortrag konzipierter Text muss atembar und 
sprechbar sein (vgl. Reiß/Vermeer 1984/21991: 211; Stolze 1986: 157; Mayoral 
et al. 1988: 364); ein für (musik-)theatrale Anliegen erstelltes Translat muss von 
der Produzentenseite her gesehen generell aufführbar (vgl. Snell-Hornby 1996: 
33f.), d. h. im Speziellen spielbar (vgl. Hartung 1965: 10; Ladmiral 2004: 31), 
atembar (vgl. Zopff 1868: 99; Kaindl 1990: 46, 2006: 259), sprechbar (vgl. Bren-
ner-Rademacher 1965: 8; Levý 1969: 128ff.) bzw. artikulierbar (vgl. Zopff 1868: 
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102), u. U. sangbar (s. u.) und, von der Rezipientenseite her gesehen, wahrnehm-
bar, also hörbar – im Falle der Übertitelung: sichtbar/lesbar – (vgl. Pfister 
1977/112001: 161) und letztlich immer verständlich sein.237 
Alle genannten medialen Bedingungen sind (potenziell) kulturell situiert. 
Für den Kulturtransfer bedeutet dies, dass im anvisierten Kollektiv bestimmte 
Produktions-, Distributions- und Wahrnehmungsmechanismen bevorzugt wer-
den, die womöglich erheblich von denen der Ausgangskultur abweichen. Dies 
muss auch im Übersetzungsprozess berücksichtigt werden. Ein Beispiel hierfür 
ist die veränderte Leserichtung bei Texten, denen ein anderes Schriftsystem zu-
grunde liegt als das in westlichen Kulturen bekannte. Zu nennen sind in diesem 
Kontext das Japanische, Hebräische oder Arabische. Sowohl auf der Produzen-
ten- als auch auf der Rezipientenseite spielen dabei technische, ökonomische und 
rezeptionsphysiologische Überlegungen mit hinein, wenn es um die Wahl geeig-
neter Träger- und Distributionsmedien für ein künstlerisches Artefakt, in diesem 
Fall die zielsprachliche Version einer Oper, geht. Die physikalische Beschaffen-
heit des konkreten Distributionsmediums bestimmt die materiellen Anforderun-
gen an die Übersetzung eines vertonten Textes. Die Wahl des Distributionsme-
diums hängt wiederum von den kulturspezifischen Präferenzen in intendierten 
Rezeptionssituationen ab. Die Vermittlung einer Oper über Leselibretti, Aufnah-
men, Live-Aufführungen etc. machen jeweils andere mediale Anforderungen 
geltend (vgl. Abschn. 4.2.1; Kaindl 1997, 1998). Inwiefern sich diese Forderun-
gen auf die Librettoübersetzung auswirken, wird in den folgenden Abschnitten 
exemplarisch erläutert. Dabei soll das Augenmerk explizit auf die für die unten 
analysierten Librettoübersetzungen typischen medialen Anforderungen gelenkt 
werden, nämlich auf die Sangbarkeit bzw. Sanglichkeit. 
Die Sangbarkeit (seltener auch Singbarkeit) ist eine wichtige Invarianzfor-
derung, zu deren Beachtung ein Librettoübersetzer gemeinhin angehalten wird. 
Das Suffix -bar markiert im Deutschen das Ergebnis einer deverbalen adjektivi-
schen Derivation und bezeichnet „etwas, das gemacht werden kann“ (vgl. Gers-
bach/Graf 1985: 552). In Bezug auf den uns interessierenden Gegenstand, kann 
sich mit dem Begriff der Sangbarkeit folglich auf einen Text bezogen werden, 
der in physiologischer Hinsicht ‚gesanglich‘ produziert werden kann. In dieser 
Bedeutung ist die Sangbarkeit als translatorische Invarianzforderung nicht allzu 
vielsagend, kann doch, vom physiologischen Standpunkt aus betrachtet, prinzi-
piell jeder Text in jeder Sprache ‚irgendwie‘ gesungen werden. Bei der oft geäu-
ßerten Forderung nach der Sangbarkeit handelt es sich demnach weniger um eine 
Größe der langue – deswegen stellt sich die Frage, ob eine Sprache sangbarer ist 
                                                             
237  Die Ausschaltung von Störfaktoren entspricht einem in der Theorie zwar oft formulierten, 
in der Praxis der Opernaufführung aber u. U. nicht erwünschten Ideal. Es sind historische 
Fälle dokumentiert, in denen Opernintendanten die akustische Verstehbarkeit des Textes 
einschränken, um den einträglichen Vertrieb zusätzlicher Medien, etwa von Leselibretti, 
zu fördern (vgl. Marcello ca. 1720: 12). 
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als eine andere, als wenig gewinnbringend heraus – als vielmehr um eine der 
parole-Ebene. Denn zum einen bezeichnet die Sangbarkeit die Eignung sprach-
licher Formulierungen für eine vorgegebene Gesangslinie mit ihrem spezifischen 
Tonhöhen-, Tondauer- und Tonintensitätsverlauf (gemäß der in Abschn. 3.2.2 
vorgestellten Systematik im strukturtheoretischen Paradigma auf der Ebene der 
Zeichenauswahl anzusiedeln, I.1), zum anderen um die Produzierbarkeit dieses 
Textes durch einen beliebigen Sänger (im medientheoretischen Paradigma auf 
der Ebene der Zeichenauswahl, II.1) oder aber sogar durch einen bestimmten 
Sänger in einer bestimmten Aufführung (im ereignistheoretischen Paradigma auf 
der Ebene der Zeichenauswahl, III.1). Genauer wäre daher für das hier interes-
sierende Phänomen der Begriff der Sanglichkeit (auf Italienisch: cantabilità). 
Denn in einem solchen kommen Aspekte der Abstimmung eines zu singenden 
Textes auf einer konkret gegebenen musikalischen Linie und solche der mög-
lichst leichten Wort-Ton-Artikulation (der Sangbarkeit i. e. S.) zusammen.238 Die 
allgemeine Forderung nach Sanglichkeit, wie das Phänomen im Folgenden ge-
nannt werden soll, vereint, wie auch Kaindl erkannt hat (vgl. 1995: 118ff., insbes. 
121), viele heterogene Einzelforderungen in sich. Der Begriff ist also an sich am-
big (vgl. Franzon 2008: 397). Den unterschiedlichen Facetten des Begriffs wird 
im Folgenden nachzuspüren sein.  
Für Dürr (2004: 1036) z. B. ist eine „sangbare Übersetzung“ zunächst 
schlicht die interlinguale Übertragung eines Librettos, die zum simultanen ge-
sanglichen Vortrag mit der Originalmusik konzipiert ist, in Abgrenzung etwa zu 
einer Übersetzung, die als Plattenbeilage oder Übertitelfassung nicht den glei-
chen (sondern anderen) medialen Ansprüchen genügen muss. Die Rede von einer 
sangbaren Übersetzung rückt in diesem Fall strukturelle Besonderheiten des Tex-
tes in puncto Rhythmus und Betonungsverlauf in den Vordergrund und weniger 
die Tatsache, dass der Gesang mit all seinen physiologischen Implikationen als 
Trägermedium des Translats fungiert.  
Die meisten Librettoübersetzer und Übersetzungskritiker stimmen darin 
überein, dass die Sanglichkeit aber ebendiese zusätzliche Qualität bezeichnet. Sie 
postulieren, dass sich die zielsprachliche Fassung einer Oper in besonderer (oft 
nicht näher spezifizierter) Weise für den gesanglichen Vortrag eignen soll. Nicht 
selten damit verbunden ist der retrospektive Befund, dass bestehende Libretto-
übersetzungen dieses Qualitätsmerkmal eben nicht aufweisen, also zwar simultan 
zur Originalmusik gesungen werden können, aber „nicht immer sanglich“ 
(Paumgartner 41945: 361) bzw. „unsangbar“ (Wodnansky 1949: 34) seien. Doch 
                                                             
238  Den Begriff der Sangbarkeit gebrauchen Brecher (1911: 63, 66f.), Anheißer (1938: 91f.), 
Wodnansky (1949: 34, 141f.), Gipper (1966: 56, 66), Honolka (1978: 28, 33, 39, 109), 
Kaindl (1990: 44ff.), Lisa (1996: 47f., 50), Hurt et al. (1997: 174), Micke (1998: 30), Dürr 
(2004: 1036), Heinzelmann (2004: 615), den der Singbarkeit Thur (1990: 74, 81), Schrei-
ber (1993: 88, 150), Schneider et al. (2006: 34). Als (un-)sanglich bezeichnen ein gege-
benes Translat Paumgartner (41945: 361), Anheißer (1938: 91) und Honolka (1978: 109). 
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nicht nur retrospektiv, sondern auch in prospektiver Weise propagieren die 
Kritiker die Sanglichkeit als hoch anzusiedelnde Invarianzforderung. Nach Gug-
ler soll der Translator – wie im Übrigen schon Librettist und Komponist des Ori-
ginalkommunikats – „dem Sänger die gebührende Rücksicht tragen“ (1865: 802; 
ähnlich Bitter 1866: 10). Honolka formuliert noch resoluter: „Keinerlei Kompro-
misse darf es ferner mit der Sangbarkeit von Übersetzungen geben. Operntexte 
können sich niemals durch absolute Qualitäten rechtfertigen, wenn sie im Munde 
der Sänger steif, hölzern und unverständlich klingen“ (1978: 33; vgl. ebd.: 109f.). 
Auch Thur (1990: 74) fordert von Librettoübersetzern eine „klar verständliche 
und singbare Sprache“. Ähnliche Ansprüche sind nach Lisa (1996: 49) und Hurt 
et al. (1997: 174) auch für die Übersetzung von Musicaltexten und nach Low 
(2005: 186, 192ff.) für die Liedtextübertragung gültig.  
Die Forderung nach Sanglichkeit deckt gemäß einer weit gefassten Defini-
tion alle Faktoren ab, die dazu führen, dass Text und Musik im Gesang gut mit-
einander koalieren, und umfasst damit auch einige jener Bereiche, die oben be-
reits als translatorische Maßnahmen zur synsemantischen und syntaktischen 
Übereinstimmung von Zieltext und Gesangslinie beschrieben worden sind (vgl. 
Abschn. 4.2.2f.). Diese Ansicht ist legitim, kann doch durchaus die Rede davon 
sein, dass ein Text dann als sanglich gilt, wenn er sich in möglichst natürlicher 
Weise mit der Musik vereint, für die er bestimmt ist, d. h. genauer: wenn er die 
gleiche Silbenzahl, Betonungs- und Phrasierungsstruktur des die Komposition 
motivierenden Originaltextes aufweist und darüber hinaus auch noch die origina-
le Lautsymbolik wahrt.239 In diesem weiten Sinne fassen Thur (1990: 81), Kaindl 
(1995: 132) und Franzon (2008: 375) das Konzept der Sanglichkeit auf. Da die-
sen Größen bereits in den genannten Abschnitten Aufmerksamkeit geschenkt 
wurde, soll sich im Folgenden mit der Rede von der Sanglichkeit lediglich auf 
die Frage beschränkt werden, inwiefern der Übersetzer dazu angehalten werden 
kann, durch seine Tätigkeit die Lautproduktion des Sängers zu beeinflussen, in-
wiefern er also einen gesanglich leicht produzierbaren Text erstellen muss. In 
diesem engeren Sinne ist die Sanglichkeit vorrangig eine translatorische Überle-
gung auf der Ebene der Symphysis. 
Dem Urteil einiger Kritiker zufolge ist die Sanglichkeit nicht nur Merkmal 
eines gegebenen Textes, sondern kann auch auf ganze Sprachsysteme (d. h. auf 
die langue-Ebene) bezogen werden. Insofern findet man nicht selten die Aussage, 
das Italienische oder Französische sei „von Natur aus“ (Wodnansky 1949: 141; 
ähnlich Bitter 1866: 10) viel sanglicher als bspw. das Englische (vgl. Spaeth 
1915: 292) und insbesondere das Deutsche (vgl. Brecher 1911: 63ff.). Brecher 
                                                             
239  Die Überlegung, dass spezifische Vokale an bestimmte Stellen des Textes gesetzt werden 
müssen, weil ihre Lautqualität symbolträchtig ist (z. B. das u als dunkler Vokal, das i als 
Vokal des Hohnes und der Lächerlichkeit) (vgl. Wodnansky 1949: 142f.), fällt m. E. nicht 
unter die Erwägungen zur Sanglichkeit, sondern eher unter denen zur Werksemantik und 
folglich unter die synsemantischen Beziehungen (s. Abschn. 4.2.2). 
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(1911: 63) und Wodnansky (1949: 141) führen die prinzipielle Sanglichkeit des 
Italienischen auf ihren Vokalreichtum zurück, während deutsche Texte erst und 
allein dann sanglich seien, wenn der Dichter oder Übersetzer penibel darauf ach-
te, eine dem Gesang förderliche Wortwahl vorzunehmen (vgl. Wodnansky 1949: 
141). Ein allgemeines sprachstrukturelles Manko ließe sich also durch ein ge-
schicktes Sprachhandeln kompensieren. Eine ähnliche Ansicht vertritt Honolka, 
der die vermeintlich von vornherein gegebenen Vorzüge der Opernsprachen Ita-
lienisch und Französisch herauszustellen bestrebt ist. Seiner Einschätzung zu-
folge verfügt das Italienische  
über ein Vielfaches an Reimmöglichkeiten, über ungleich größere Freiheiten der 
schwebenden Betonung (schwere Silben können im Gesang oft auch auf leichte 
Taktteile fallen und umgekehrt) und dazu über die Möglichkeit, mehrere Vokale zu 
einer einzigen Silbe zu verschmelzen, oder dies bei Bedarf auch zu unterlassen. […] 
Das Französische verfährt in seiner Opernprosodie mit einer Betonungswillkür, die 
im Deutschen ganz unmöglich ist; [...]. (Honolka 1978: 28f.) 
Die deutsche Sprache hingegen ließe eine solch flexible Handhabung der Silben-
aufteilung und der Sprachprosodie nicht zu und sei im Gegensatz zu den genann-
ten romanischen Sprachen, aber ähnlich wie das Englische, obendrein auch noch 
allzu „reimbehindert“ (ebd.: 29). Sprachstrukturelle Eigenheiten sollen also dazu 
führen, dass Wörter mit bestimmten Charakteristika für den Gesang (also gene-
risch für ‚jeden‘ Sänger) günstiger sind als andere. Dies mündet dann in kontrast-
linguistischer und translatologischer Hinsicht in die Suche nach sanglichen 
(Quasi-)Synonymen für zwar eigentlich besser passende, aber nicht sangliche 
Übersetzungslösungen. Insofern ist laut Low bei der Übersetzung vertonter Texte 
eine in semantischer Hinsicht strikte Worttreue nicht immer förderlich. Der Über-
setzer könne aus diesem Grund auf weiter entfernte Lexeme, etwa auf Hypero- 
bzw. Hyponyme rekurrieren und gegebene textuelle Metaphern durch solche er-
setzen, die im jeweiligen Kontext ähnliche Funktionen erfüllen (vgl. Low 2005: 
194). Hier ist allerdings auch anzumerken, dass Metaphern im musiktheatralen 
Bereich eine Sonderfunktion übernehmen, weil sie meistens Sinndimensionen 
aktivieren, die sowohl die Vertonung als auch die Inszenierung motivieren (vgl. 
Agnetta 2017: 13). Der Übersetzer muss also prüfen, ob er mit der Änderung des 
Sprachbilds die auf sie Bezug nehmende Vertonung übergeht und die für das Ori-
ginal prägende synsemantische Zeicheninteraktion aufgibt. 
Unterdessen ist die Frage durchaus legitim, inwiefern eine Diskussion um 
die Sanglichkeit ganzer Sprachsysteme für die deskriptive Translatologie denn 
überhaupt gewinnbringend ist. Oft gibt sie Kritikern Anlass zu unzulässigen Hie-
rarchisierungen, die nicht selten auf der Grundlage subjektiver und pauschaler 
Urteile basieren.240 Die Ambition, eine Sprache ein für alle Mal als besonders gut 
                                                             
240  Speziell zur subjektiven Charakterisierung einer (bzw. der eigenen) Sprache als sanglich 
merkt Micke (1998: 30) an: „Die Merkmale, die die Musikalität und Sangbarkeit einer 
Sprache ausmachen, sind nur anhand subjektiver Kriterien benennbar. Es kann nicht 
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oder wenig geeignet zum gesanglichen Vortrag darzustellen, steht einer unbefan-
genen Beschreibung des gewünschten und ja faktisch erfolgenden Operntransfers 
im Wege (vgl. Ladmiral 2004: 37). Noch Anfang des 20. Jahrhunderts sieht sich 
der Librettoübersetzer E. J. Dent z. B. zu einer Legitimation seiner Übertragun-
gen gezwungen, die u. a. zum Ziel hat, das Englische als sangliche Sprache zu 
rehabilitieren (vgl. 1935: 81ff.). Vorgefasste Meinungen zur Sanglichkeit eines 
ganzen Sprachsystems haben keinerlei Auswirkungen auf die Tatsache, dass fak-
tisch in jeder Sprache gesungen wird und dass Ton-Wort-Komplexe, nachdem 
die Notwendigkeit ihres Transfers erkannt wurde, nun einmal übertragen werden. 
Gewinnbringender ist deswegen etwa Swarowskys Rede davon, dass jede Spra-
che ihre eigene Sanglichkeit aufweist, die zwar den Vergleich, aber keine  zulässt: 
Es sind im Italienischen der groß aussingbare Vokal ohne Endkonsonant, der klang-
voll gehaltene Anfangskonsonant, die Abwesenheit von zungenbrecherischen Kopp-
lungen, wodurch die Klarheit der Gesangslinie, andrerseits aber auch die Plastik und 
Rasanz im Rezitativ entsteht. Aus dem Französischen gewinnt der Gesang Biegsam-
keit und lyrischen Schmelz, aus dem Slavischen ein sehr eigenes rhythmisches Pro-
fil. (Swarowsky 1959: 417f.) 
Aber es sei gerade die Individualität solcher einzelsprachlichen Parameter, wel-
che die interlinguale Übersetzung von Libretti und den Operntransfer im Allge-
meinen zu einer schwierigen Aufgabe mache: 
Wie im Französischen das „stumme“ e dem Gewichte nach unübersetzbar bleibt, so 
im Slavischen die beiden unbetonten Endsilben des Verbums, für die man im Deut-
schen ein eigenschweres Wort, einen neuen Begriff setzen muß, der durch Gewichts-
verschiebung die Phrase entstellt. // Vom Sprachlichen her ergibt sich in der Über-
setzung Verkehrung des Klangcharakters, Verlagerung des Gewichts, Unterbre-
chung der Linie, Minderung von Klangvolumen und -kontinuität, Störung in der 
Temponahme. (Ebd. 1959: 418) 
I. d. R. wird die Sanglichkeit nicht auf eine ganze Sprache, sondern auf einen 
einzelnen vorliegenden Text (u. U. ein Translat) und auf die vorgegebene musi-
kalische Linie bezogen, mit der dieser in Übereinstimmung gebracht werden soll. 
Generell eignet sich, dem Urteil etlicher Librettoübersetzer folgend, eine Wort-
wahl, die möglichst wenige Konsonantenhäufungen beinhaltet; schließlich hem-
men die im Vergleich zu den Vokalen aufwändiger zu produzierenden Konso-
nanten per definitionem den beim Sprechen und Singen produzierten Luftstrom 
(vgl. u. a. Bitter 1866: 10; H. Abert 1918: 4). Schon Zopff nennt die Konsonan-
tenarmut als Qualitätskriterium eines jeden Gesangstextes, seien Konsonanten 
doch dem „[f]ließende[n] Gesange hinderlich“ (1868: 102). Im Bereich der Lib-
rettoübersetzung fasst Anheißer (1938: 91) unter Rückgriff auf die oben bespro-
chene Positiv- bzw. Negativcharakterisierung ganzer Sprachsysteme zusammen:  
                                                             
grundsätzlich davon ausgegangen werden, daß sich eine Sprache nicht zur Musik, bzw. 
zum Gesang eigne. Jede Sprache ist auf ihre Weise durch ihre spezifischen Charakteristi-
ken anders musikalisch als eine andere Sprache.“ 
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Wenn die richtig gewählten Vokale außer der Stimmung auch die Sanglichkeit un-
gemein fördern, so können die Konsonanten oft dem Sänger manches Hindernis be-
reiten. Der Übersetzer muss also auch auf sie sein Augenmerk richten. Wie sehr die 
deutsche Sprache hier hinter der italienischen zurück steht, zeigt jedes Beispiel die-
ses Buches: die Zeilenlänge der deutschen Übersetzung übertrifft die des italieni-
schen Urtextes wegen der erheblich größeren Konsonantenzahl erheblich. // Der 
Übersetzer wird also gut tun, übergroße Konsonantenhäufung zu meiden. 
Auch in der jüngeren Forschung zur Librettoübersetzung wird die Sanglichkeit 
eines Textes an seiner Konsonantenarmut gemessen: Je weniger Konsonanten ein 
Text aufweist, umso sanglicher soll er sein; je mehr die Vokale durch die Artiku-
lation von Konsonanten behindert werden, umso weniger sanglich ist er: 
Ein weiteres Problem bilden konsonantenreiche Wörter. Konsonanten entstehen aus 
der teilweisen oder gänzlichen Obstruktion des Vokalkanals. Um gut singen zu kön-
nen, muß der Kanal völlig frei sein. Während der Artikulation von Verschlußlauten 
ist der Stimmkanal völlig verschlossen. Dadurch entstehen akustische Löcher, die 
Melodielinie ist unterbrochen. (Kaindl 1990: 46) 
Argumentationen wie diese führen zur Formulierung von folgenden Gesetzen: 
„Eine goldene Regel [...] lautet, daß offene Vokale wie [a] und [o] sangbar sind, 
Konsonantenanhäufungen hingegen kritisch“ (Hurt et al. 1997: 174). Der An-
spruch solcher Aussagen ist in der translatologischen Forschung zu relativieren, 
denn sie reduzieren die Komplexität gesangstechnischer Lautproduktion und pro-
pagieren eine einzige und einheitliche Gesangstechnik, die darauf abzielt, das bei 
jeder Textproduktion nun einmal unentbehrliche und deshalb notwendig hinzu-
nehmende Konsonantenvorkommen möglichst zu minimieren. Gegen solche 
Pauschalisierungen können die Zeugnisse von musikalisch geschulten Libretto-
übersetzern angeführt werden, die beim Übertragen vertonter Texte nicht allein 
auf das Auszählen von Konsonanten und Konsonantenclustern achten, sondern 
das gesamte Gefüge an möglichst invariant zu haltenden Größen im Original prä-
sent haben: Schon Anheißer relativiert die von ihm ausgesprochene Empfehlung, 
Konsonantenhäufungen im Translat zu vermeiden:  
Allerdings kann der Übersetzer nicht immer ausschließlich sich auf Rücksichten die-
ser Art beschränken. Sie werden gelegentlich auch einmal zurückstehen müssen, 
wenn Klarheit des Sinns, Schlagkraft (Witz!) und Schönheit des Ausdrucks es ver-
langen. // So habe ich einmal ein recht konsonantenreiches Wort mit gutem Bedacht 
an die Stelle eines viel „sangbareren“ gesetzt. (Anheißer 1938: 92) 
Gewinnbringender ist es, so Anheißer weiter, sowohl für den Übersetzer als auch 
für den ausführenden Sänger, wenn der erstgenannte den Text „natürlich dahin-
fließen läßt, anstatt sich nur auf ein peinliches Konsonantenzählen zu verlegen. 
Unnatürliche Ausdrucksweisen und Wortstellungen hemmen den Sänger unter 
Umständen weit mehr als Konsonanten“ (ebd.; ähnlich auch Zopff 1868: 99, 
102). Außerdem führt er an, dass es für Sänger einerseits unbequeme, anderer-
seits aber auch durchaus bequeme, den Gesang sogar fördernde Konsonantenver-
bindungen gibt (vgl. ebd.: 93). Die zielsprachliche Wortwahl des Übersetzers 
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sollte also nicht pauschal auf eine möglichst reduzierte Konsonantenzahl ausge-
richtet sein. Konsonanten stellen für den ausgebildeten Opernsänger nämlich kei-
neswegs nur Hindernisse dar, sondern sind für ihn vielmehr die faktisch gegebe-
ne, u. U. symbolträchtige, zu gestaltende Lautmaterie, von der die Stimme beim 
Vortrag einer Partie ihre Ausdruckskraft und ihren Impetus bezieht. Sie ‚hem-
men‘ und gestalten nicht nur auf eine charakteristische Weise den Luftstrom, ge-
ben ihm auch eine klar definierte Form, stellen in vielen Fällen auch erst die not-
wendige Verankerung für den folgenden Vokal dar. Dies haben im Kontext der 
Opernproduktion bereits Wagner (1852: 284) und im Bereich der Librettoüber-
setzung der Wagneranhänger Brecher erkannt, der behauptet:  
Man kann geradezu sagen, daß die Eindringlichkeit und Lebendigkeit, mit der ein 
deutscher Gesangskünstler auf uns zu wirken vermag, von dem Grade seiner Fähig-
keit, die Konsonanten auszunützen, in erster Linie mit abhängig ist, daß sogar ein 
Sänger von geringeren Stimmitteln, aber feinnerviger, technisch vollendeter Sprach-
behandlung, d. h. Konsonantenverwertung, einen stärkeren künstlerischen Eindruck 
auslösen dürfte, als ein Stimmkrösus, der mit jenen sprachlichen Ausdruckswerten 
nicht viel anzufangen weiß. (Brecher 1911: 63f.) 
Dem Pauschalurteil, Konsonanten seien lediglich als Störfaktoren für einen er-
wünschten gleichmäßigen Stimmfluss zu werten, kann also nicht zugestimmt 
werden. Fundierter sind jedenfalls etwa die Beobachtungen Giers, der in Bezug 
auf das Dichten von Originallibretti in der empfohlenen Konsonantenarmut keine 
überzeitliche normative Forderung erblickt, sondern eher den punktuellen Cha-
rakter und die Epochenspezifik solcher Erwägungen hervorhebt:  
Bestimmte Konsonantenhäufungen in deutschen Wörtern etwa sind schwer zu sin-
gen und klingen unschön, deshalb haben die Librettisten des 19. Jahrhunderts sie im 
allgemeinen vermieden. […] Solche Regeln und Verbote sind nicht nur auf jeweils 
ein Sprachgebiet beschränkt, sondern auch epochenspezifisch: Konsonantenhäufun-
gen erregen im 20. Jahrhundert keinen Anstoß mehr, weil das musikästhetische Ideal 
des Wohlklangs seine Gültigkeit verloren hat. (Gier 1998: 19) 
Doch bleiben solche Aussagen nicht gänzlich frei von subjektiven Einschätzun-
gen darüber, was als ‚sanglich‘, ‚schön‘ und ‚wohlklingend‘ gelten darf. 
Die Vorgaben der Übersetzungskritiker beziehen sich allerdings nicht nur 
auf die Konsonanten, sondern auch auf die Eignung bestimmter Vokale für den 
gesanglichen Vortrag im Allgemeinen bzw. für gegebene melodische Linien. Die 
Relation des zu singenden Vokals zur vorgegebenen Tonhöhe ist nach dem Urteil 
Thurs „[a]usschlaggebend für die Singbarkeit des Textes“ (1990: 74). Es gibt al-
lerdings unterschiedliche Auffassungen darüber, welche Vokale bevorzugt bei 
einer Übersetzung herangezogen werden sollen. Die einen Theoretiker plädieren 
dafür, in der zielsprachlichen Version möglichst die gleichen Vokale singen zu 
lassen, die das Originallibretto an der entsprechenden Stelle vorsieht und die der 
Komponist zu Tönen bestimmter Höhe, Dauer und Intensität gesetzt hat: Für 
Spaeth etwa gilt es, „[to] imitate the sounds of the original text as far as possible, 
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so that the translation may ‚sing‘ like the original song“ (1915: 296f.). Dieser 
Empfehlung schließt sich auch Wodnansky an, der die Entscheidung dadurch 
rechtfertigt, dass bereits die Urheber der Originaloper bei der Gestaltung des Aus-
gangstextes Erwägungen zur Sanglichkeit und zum Symbolgehalt bestimmter 
Vokale miteinbezogen haben (vgl. dazu auch Kaindl 1990: 45). Die Urheber von 
Librettoübersetzungen verstoßen also z. B. dann gegen die Auflage der Sanglich-
keit, wenn sie „Tenören und Sopranen stimmfeindliche U[s] auf hohen Tönen 
abverlangen“ oder „eine leichte A-Vokalise Rossinis einem trübenden U oder 
meckernden E“ (Honolka 1978: 109) opfern. 
Für andere Theoretiker wiederum ist die Sanglichkeit mit der Bevorzugung 
bestimmter Vokale verbunden. Wie bereits bei der Aufstellung von Postulaten 
zur Reduktion des Konsonantenvorkommens werden dann in Bezug auf die Set-
zung sanglicher Vokale translatorische Gesetze zweifelhafter Pauschalität formu-
liert: Schon Zopff fordert den Dichter eines Originallibrettos auf, „in den haupt-
sächlich zu betonenden Silben die Vocale i, ü, ö, e und ä möglichst zu vermeiden, 
weil diese Vocale das schöne und leichte Ansprechen hoher Töne im Gesange 
fast durchgängig sehr erschweren und beeinträchtigen“ (1868: 103). Bei der 
nachträglichen Textierung einer musikalischen Passage, als die Librettoüberset-
zungen angesehen werden können, müsse bei einem sehr hohen Ton die „Faust-
regel“ zur Anwendung kommen: „‚A ist immer gut‘. Ganz klar: dieser Vokal ist 
für die Tonbildung und Tonentfaltung am günstigsten, die meisten Sänger sind 
mit ihm am glücklichsten. Aber doch nicht alle“ (Honolka 1978: 109). Immerhin 
relativiert der Autor die Allgemeingültigkeit seiner Aussage durch den letzten 
Zusatz – nicht so Kaindl (1990: 44f.), der beobachtet: „Wenn ein Sänger ein ho-
hes C singen muß, ist ihm Semantik wohl völlig einerlei, er will einen Vokal, 
einen möglichst offenen, nur kein u, i oder geschlossenes e“. Weiterhin postulie-
ren Hurt et al. (1997: 174): „Eine goldene Regel dabei lautet, daß offene Vokale 
wie [a] und [o] sangbar sind [...]. Je höher die Töne, desto dankbarer sind Sänger 
für offene Vokale.“ 
Aus der Sicht des Praktikers merkt Heinzelmann kritisch an, dass „Schwie-
rigkeiten bei der Sangbarkeit doch gerne übertrieben [werden]. Die originalen 
Texte erfüllen auch nicht immer entsprechende Wünsche“ (2004: 615). Selbiges 
beobachtet bereits Honolka, nach dem auch bei den großen Meistern etliche Bei-
spiele für die in gesanglicher Hinsicht ungünstige Vertonung von Wörtern mit 
bestimmten Vokalen zu finden sind: 
Mozart erlaubte sich aber auch gelegentlich, dem Ottavio ein U aufs hohe As und 
der Donna Anna eines aufs hohe A zuzumuten, Wagner wiederum seiner Brünnhilde 
schwierige, stimmerengende I auf dem hohen B wo sie (im Schlußgesang der „Göt-
terdämmerung“) ohnehin am Ende ihrer stimmlichen Kräfte ist. Einem Übersetzer 
würde man dergleichen als Verbrechen ankreiden und das nicht zu unrecht. Auch 
hier gilt der Satz: „Quod licet Jovi ...“. (Honolka 1978: 109) 
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Die Tatsache, dass auch bei großen Komponisten zuweilen unsangliche Textpas-
sagen zu finden gibt, ist nach Honolka dennoch kein Freibrief für Übersetzer, sich 
über Erwägungen zur Sanglichkeit seines Translats hinwegzusetzen. Im Gegen-
teil: Mit dem interlingualen Transfer ist immer auch das Potenzial verbunden, 
eine Textversion der Oper zu erstellen, die sogar sanglicher ist als das Original. 
Träger dieses Prädikats ist z. B. eine Falstaff-Übertragung des Übersetzers Hans 
Swarowsky (vgl. Kap. 5), von welcher der österreichische Opernsänger Otto 
Edelmann gemeint haben soll, dass sie „fast besser sangbar sei als das Original“ 
(vgl. Huss 2015: 17). Insofern ist neben der Erhaltung der im Original gegebenen 
Abfolge von Vokalen die bewusste Platzierung eines sanglichen, vom im Aus-
gangstext vorgesehenen Vokal womöglich abweichenden Selbstlautes eine zwei-
te translatorische Strategie. Die Sanglichkeit ist dann, wie Gipper beobachtet hat, 
ein Qualitätskriterium, das zwar auch auf den Originaltext anwendbar ist, sich 
aber im übersetzungstheoretischen Kontext genuin auf die zielsprachliche Ver-
sion bezieht und von der translatologischen Rede der Originaltreue wegführt (vgl. 
1966: 56). Diese kollidiert aber zuweilen mit der oben angeführten Regel von 
Spaeth, wonach der Übersetzer gut daran tut, stets den gleichen Vokal zu setzen, 
den er im Ausgangstext vorfindet. Ein Bemühen um die Sanglichkeit einer be-
stimmten zielsprachlichen Textpassage kann dann dazu führen, dass mit dem 
Ausgangskommunikat kohärente inhaltliche Elemente geopfert werden müssen 
(vgl. Honolka 1978: 109; Schreiber 1993: 88, 188f.; Franzon 2008: 388). 
Es gibt eine unüberschaubare Fülle an Gesangstechniken. Allgemeingülti-
ge Urteile darüber, welche Vokale am sanglichsten sind und welche Konsonanten 
störend wirken können, sind auf dieser Grundlage nicht immer gewinnbringend. 
So verschieden die Gesangstechniken aber sind – sie alle verfolgen das gemein-
same Ziel, dem auszubildenden Sänger die Mittel an die Hand zu geben, um eine 
gegebene Gesangspartie einstudieren und vortragen zu können, sei diese nun vom 
ursprünglichen Librettisten, Komponisten und Übersetzer besonders sanglich ge-
staltet worden oder nicht. Schließlich ist doch die Güte eines Sängers u. a. auch 
an seiner Fähigkeit festzumachen, sich schwierige, und das bedeutet u. U. auch 
unsangliche, Werke anzueignen (vgl. Drinker 1950: 229). Zu seinen gesangstech-
nischen Instrumenten gehören nicht nur all jene Kompetenzen, die dazu führen, 
dass eine Gesangslinie so vorgetragen wird, wie sie ‚dasteht‘, sondern auch Li-
zenzen, die es ihm nach Abwägung der bei seiner intersemiotischen Übersetzung 
vom Notentext zur Darbietung bestehenden Invarianzforderungen gestatten, Text 
und Musik an seine eigenen gesanglichen Bedürfnisse anzupassen. Zu diesen Li-
zenzen gehören die Umfärbung von Vokalen (helles a, dunkles a), die „Unterar-
tikulation“ bzw. Lenisierung von Konsonanten, die Transposition einiger verein-
zelter Noten in eine angenehmere Gesangslage u. e. m. Aus diesem Grund kann 
man mit Heinzelmann der Meinung sein, dass Erwägungen zur Sanglichkeit in 
der Hierarchie der Invarianzforderungen des interlingualen Übersetzers einen 
angemessenen Platz erhalten müssen, aber generell nicht überschätzt werden 
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dürfen. Denn es obliegt zu einem nicht unwesentlichen Teil auch immer den aus-
gebildeten Sängern, die Gratwanderung zwischen gesangstechnischer Produzier-
barkeit und Textverständlichkeit zu realisieren. Das heißt nicht, dass die Regie 
und der Dirigent in der Phase der Operneinstudierung die Leistung des Sängers 
nicht auch in dieser Hinsicht bewerten und kritisieren dürfen. Allgemein gilt aber: 
Der Sänger ist, metaphorisch gesehen, auch ein ‚Übersetzer‘, nämlich ein inter-
semiotischer, mit einem eigenen kreativen Gestaltungswillen. Der Librettoüber-
setzer sollte deswegen mit seinem Tun stets darauf achten, dass er dem Gesangsi-
nterpreten diese Handhabe erhält. Oder noch einmal anders ausgedrückt: Es 
gehört zum Expertenhandeln des Übersetzers dazu, in dialogischer Voraussicht 
dem Expertenhandeln desjenigen, der seinen Text ‚benutzt‘ – in diesem Fall des 
Sängers –, Vertrauen entgegenzubringen. 
In der Tat ist die Rede von der Sanglichkeit eines Translats zunächst nicht 
in Bezug auf die Solopartien einer Oper geprägt worden, sondern im Hinblick auf 
Chorpassagen, die oft genug von nicht voll ausgebildeten Sängern und im stets 
etwas schwerer zu koordinierenden Kollektiv gesungen werden. Die Artikulation 
konsonantenreicher Wörter z. B. stellt Brecher (1911: 15) „als eine Hauptursache 
zur Silben- und Wortversprudelung so vieler deutscher Opernchöre“, demnach 
nicht der Solisten, dar (vgl. hierzu auch Drinker 1950: 229). Diesen Umstand 
bestätigt er auch an anderer Stelle: „Wirklich schwierig wird die Aufgabe des 
Opernübersetzers nur in solchen musikalischen Sätzen (besonders Chören), die, 
bei sehr raschem Zeitmaß, viel Text enthalten“ (Brecher 1911: 63; vgl. ebd.: 
64f.). Zur Bewältigung schneller und konsonantenreicher Passagen kann „wohl 
leicht einzelne Künstler, ein ganzer Opernchor aber nur in eingehendstem, zeit-
raubendem Studium angeleitet werden“ (ebd.: 65). Insofern ist die sangliche Ge-
staltung des ZTs, auf die Brecher als erster in dieser Detailliertheit eingeht und 
die darin besteht, „möglichst ausschließlich solche Worte anzuwenden, die auch 
in raschem Tempo leicht von der Zunge fließen, also in erster Linie konsonan-
tenarme Worte“ (1911: 65f.), eine translatorische Forderung, die primär auf 
Chorpartien zu beziehen ist. Doch schon bei Brecher bleibt diese nicht allein auf 
den Chor beschränkt. Mit Blick auf Librettoübersetzungen, die in den Solopartien 
gehäuft unsangliche Wörter aufweisen, plädiert er für eine „lautliche Vereinfa-
chung“ (ebd.: 66) der „ohne alle Einsicht und gesangliche Erfahrung fabrizierten 
deutschen Texte, die neben – zufällig – ganz wohl geglückten Momenten so oft 
dem natürlichen Sprach- und Gesangsempfinden direkt entgegenarbeiten“ (ebd.: 
66f.). Mit dieser Bemerkung wurde die Sanglichkeit zu einer Invarianzforderung, 
die für alle, also auch solistisch gesungenen, Passagen der Oper gelten sollte. 
Wie kann nun der Übersetzer kontrollieren, ob das von ihm erstellte Trans-
lat der Forderung nach Sanglichkeit entspricht? Autoren wie Brecher überlassen 
eine solche Kontrolle der Intuition bzw. Erfahrung eines generell in der Musik 
und speziell im Gesang bewanderten Übersetzers (vgl. 1911: 67). In eine ähnliche 
Richtung zielen auch die Empfehlungen der Kritiker, wenn sie vom Translator 
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verlangen, er solle sich sein Translat mit der originalen Gesangslinie vorsingen 
und daraufhin beurteilen, wie leicht ihm diese Textfassung von der Zunge geht. 
So berichtet bspw. Anheißer: „Ich pflege mir das Übersetzte stets vorzusingen 
und so lange zu feilen, bis ein sangbares Deutsch dasteht“ (1938: 91). Lisa gibt 
allerdings zu bedenken, dass der Übersetzer im Normalfall kein ausgebildeter 
Sänger und mangels gesangstechnischer Kompetenzen auch nicht in der Lage ist, 
sich die Sanglichkeit des von ihm produzierten Zieltextes zu beweisen (vgl. 1996: 
50). Dem Übersetzer, dem die eigene gesangliche Intuition nicht ausreicht, rät 
daher Dent, einen erfahrenen Sänger als externe Kontrollinstanz heranzuziehen: 
„A translator, however, ought ever to get his work carefully considered by an 
experienced singer, because there are many small difficulties which arise out of 
peculiar melodic lines, and it is hardly possible for an amateur singer to realize 
them” (1935: 81f.). 
Wollte der Übersetzer einen zielsprachlichen Operntext möglichst sanglich 
gestalten, so müsste er die jeweilige Partie bedingungslos den Bedürfnissen des 
mit einem bestimmten Artikulationsapparat ausgestatteten und mit einer be-
stimmten Technik ausgebildeten Sängers anpassen, der diese tatsächlich singen 
soll. Aus einer funktionalistischen Sicht ist also, wie Low herausgestellt hat, der 
Sänger der eigentliche Auftraggeber des Übersetzers (vgl. 2005: 186), der eine 
für den intendierten gesanglichen Vortrag „brauchbare“ (ebd.: 192) Übersetzung 
verlangt. Wenn aber schon die Neuübersetzung einer Oper für eine bestimmte 
Inszenierung als utopisch angesehen werden kann (vgl. Kaindl 1995: 164), um 
wieviel mehr muss dies für die Anpassung einer Gesangspartie für einen ganz 
bestimmten Sänger gelten? Hinfällig wäre ein solcher Aufwand z. B. dann, wenn 
eine Opernpartie – wie dies in der täglichen Praxis geschieht – mehrfach besetzt 
oder der Sänger plötzlich indisponiert ist und u. U. sehr kurzfristig ein geeigneter 
Ersatz für ihn besorgt werden muss. Es existiert also auch Kritik an dem Postulat, 
der Übersetzer solle penibel auf die Sanglichkeit des Translats achten. Heinzel-
mann befindet diese translatorische Forderung insgesamt für „übertrieben“ 
(2004: 615). Ähnliche Urteile findet man auch im Rahmen des Sprechtheaters; 
sie sollen hier in aller Kürze angeführt werden, weil sie in Bezug auf die Libret-
toübersetzung Denkanstöße geben können. Wie die Forderung nach der Sang-
lichkeit stoßen auch mediale Auflagen wie die der Sprechbarkeit des Bühnentex-
tes im translationstheoretischen Diskurs nicht nur auf Zustimmung, sondern 
erfahren ebenso offene Kritik. Nach Greiner würden sich solche Anspruchstel-
lungen an den Übersetzer oft „an allzu griffigen Klischeevorstellungen von Büh-
nensprache“ (1999: 100) orientieren und dennoch in den Vorgaben vage bleiben 
(vgl. ebd.). Der Autor spricht sich also vehement gegen die Inanspruchnahme des 
Konzepts der ‚Sprechbarkeit‘ für translatologische Belange aus:  
Einmal ins Spiel gebracht, geistert der Begriff [sc. der Sprechbarkeit] als Wünschel-
rute durch das übersetzungswissenschaftliche Schrifttum, ohne wirklich etwas über 
die Gestalt der Bühnensprache, die unter diesem Gesichtspunkt nicht zu fassen ist, 
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oder die Qualität von Übersetzungen auszusagen. Die gängige Literatur zur Schau-
spielausbildung oder Sprecherziehung jedenfalls sagt über Sprechbarkeit nichts aus, 
und eine Theatertradition, die nur (leicht) „sprechbare“ Texte besäße, sähe wahrlich 
arm aus. Diese Voraussetzung verkennt eklatant die funktionalstilistische Leistung 
der figuralen Rede: und daß für einen guten Schauspieler jeder Text sprechbar ist 
(was nichts über die Qualität des Textes aussagen will), wissen wir schließlich auch. 
(Greiner 1999: 100) 
Zwar sind auch solch radikal formulierte Bemerkungen mit Vorsicht zu genießen, 
v. a. wenn mit ihnen intendiert ist, der Translator solle Erwägungen zur Sprech-
barkeit oder Sanglichkeit des Zieltextes gar nicht berücksichtigen. Doch sind im 
Folgenden einige Beobachtungen anzustellen, die nahelegen, dass die Sanglich-
keit des Translats – in dem Sinne, wie sie im vorliegenden Kapitel gefasst wird, 
nämlich als Ergebnis einer translatorischen Überlegung, die rein auf die Produ-
zierbarkeit der Gesangtextes durch den ausführenden Sänger gerichtet sind – nur 
ein Rädchen im Gefüge der vielen Invarianzforderungen darstellt, die dem Lib-
rettoübersetzer prinzipiell auferlegt sind.
4.3 Zusammenfassung 
In einem polysemiotischen Kommunikat bedingen sich die Elemente unter-
schiedlicher Zeichensysteme gegenseitig in vielfältiger Weise. Dieser Umstand 
hat auch für den interkulturellen Transfer polysemiotischer Kommunikate weit-
reichende Konsequenzen. Ziel dieses Kapitels war es, die in der Translatologie 
gängigen Begriffskonzeptionen auf ihre Eignung zur Beschreibung solcher 
Transferprozesse zu überprüfen und einen in sich konsistenten Begriffsapparat 
auszuwählen, der diesem Anliegen gerecht wird. Es hat sich dabei herausgestellt, 
dass eine eher konservativ-linguistische Definition des Text- bzw. Übersetzungs-
begriffs zum einen präziser ist, um die Aufgabe des mit der interlingualen Über-
tragung beauftragten Sprachexperten zu umreißen und von dem Handeln anderer 
am gesamten Transfer Beteiligter abzugrenzen, und zum anderen die Anknüp-
fungspunkte für verwandte Forschungszweige an denselben Untersuchungsge-
genstand einer translationsorientierten Polysemiotizitätsforschung stärker zutage 
treten lässt. Einer dieser Forschungszweige ist sicherlich die Kulturtransferfor-
schung, die nicht nur Texte als verbale Zeichenkonglomerate, sondern auch rein 
nonverbale sowie kombinierte Kommunikate und deren Rolle in Prozessen des 
interkulturellen Austauschs analysiert. Für diese Forschungsrichtung mögen 
Überlegungen zum sympraktischen Zeichengebrauch, wie sie in Abschnitt 4.2.1 
angestellt worden sind, einen angemessenen Anschlusspunkt bieten. 
Aus der Sicht einer translationsorientierten Polysemiotizitätsforschung las-
sen sich die Nonverbalia nicht allein als Hindernisse (‚constraints‘) für den inter-
lingualen Übersetzungsprozess darstellen, sondern sie sind gleichberechtigter 
Teil des gesamten Kommunikats. Sie prägen die Entscheidungen des Übersetzers 
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auf vielfältige Weise und können in bestimmten Fällen sogar als translatorische 
Hilfestellung angesehen werden. Die zentrale Frage, die sich bei der Beschrei-
bung von solchen Transferprozessen in pragmatischer Hinsicht stellt, ist die nach 
der Anwendung einer eher einbürgernden oder eher verfremdenden Überset-
zungs- bzw. Transferstrategie. Aus der semantischen Perspektive interessiert den 
Erforscher polysemiotischer Kommunikation über Sprach- und Kulturgrenzen 
hinweg, inwiefern Sinndimensionen, die im Zielkommunikat nachvollzogen 
werden können, im originalen Kommunikat vorgezeichnet sind und welche an-
deren ‚Leseweisen‘ das zielkulturelle Derivat im Vergleich zum Original beför-
dert. In Bezug auf die Syntax gilt es die vielen Anforderungen, aber auch die 
kreativen Entfaltungsmöglichkeiten zu beschreiben, die sich dort ergeben, wo der 
Übersetzer von vornherein auf verbale Signifikanten festgesetzt ist, die von den 
meistens als unabänderlich erachteten Nonverbalia in irgendeiner Form determi-
niert werden. Als symphysisch sind jene Rücksichtnahmen zu bezeichnen, denen 
der Übersetzer entspricht, um den von ihm zu produzierenden Zieltext in konkret 
materieller Hinsicht für die vorgesehene Rezeptionssituation handhabbar zu ge-
stalten und so zur Produktion, Distribution und Perzeption des gesamten Kom-
munikats beizutragen. Diese vier Dimensionen wurden am Phänomen des Opern-
transfers bzw. der Librettoübersetzung dargestellt. Sie gilt es in der nachfolgen-
den Analyse am konkreten Beispiel festzumachen.
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5 Glucks Orfeo ed Euridice   
im interkulturellen Transfer 
Im folgenden Kapitel soll sich die theoretische Fundierung einer auf das polyse-
miotische Kommunikat und seinen Transfer in eine Zielkultur anwendbaren Ana-
lysematrix (vgl. Kap. 4.2) am konkreten Beispiel bewähren. Weshalb die Wahl 
auf Christoph Willibald Glucks (1714–1787) Schaffen und Wirken, insbesondere 
aber auf sein musikdramatisches Werk Orfeo ed Euridice (UA 1762, Wien) ge-
fallen ist, wird zu Beginn der folgenden Ausführungen dargelegt (s. Kap. 5.1). 
Die darauffolgenden Kapitel beleuchten in konkreten Einzelanalysen die 
Auswirkungen der unterschiedlichen Arten synsemiotischer Interaktion auf 
die jeweiligen Translations- und Transferprozesse (vgl. Kap. 5.2 bis 5.5). 
Die Untersuchungen konvergieren in eine erste Zusammenfassung der Ana-
lyseergebnisse (vgl. Kap. 5.6), die im Gesamtfazit der Arbeit (vgl. Kap. 6) wie-
deraufgegriffen werden sollen.
5.1 Darstellung des Korpus 
Nur eines wird von uns, die wir Glucks Kunstwerk genießen wollen, verlangt –, die 
Fähigkeit nämlich, die zusammengeschweißten Formen […] nun auch wirklich zu-
sammen zu empfinden. (Vetter 1921f.: 27) 
Die im Folgenden herangezogenen Beispiele, die verbale und nonverbale Zei-
chen sowie interlinguale Übersetzungs- und interkulturelle Transfermechanis-
men zueinander in Beziehung setzen, entstammen keiner großen Sammlung von 
Opern und deren zielkulturellen Derivaten. Aus diesem Grund kann und soll das 
nachfolgend herangezogene Beispielset nicht explizit als großes und systema-
tisch aufbereitetes Korpus deklariert und verstanden werden. Dies wird im Fol-
genden allerdings nicht als Manko erachtet, zielen doch Analysen ästhetischer – 
und hier handelt es sich eben um polysemiotische – Artefakte zwar zum einen 
auf Systematisierung, aber auch darauf, dem von der Norm ab- und damit auch 
jeder Systematisierung ausweichenden „Idiolekt des Werkes“ (vgl. Eco 1972: 
151ff., 217) nachzuspüren. Untersucht werden daher ein sorgfältig ausgesuchtes 
Original-Kommunikat und verschiedene zielkulturell adaptierte Versionen da-
von. Es handelt hierbei genauer um die italienischsprachige Oper Orfeo ed Eu-
ridice (UA 1762, Wien; fortan: Orfeo) des deutschen Komponisten C. W. 
Gluck und seines Librettisten Raniero de’ Calzabigi. Die französischen und deut-
schen Übersetzungen bzw. Adaptionen werden weiter unten genannt. Die Aus-
wahl dieser Oper und ihrer Derivate ist dabei, wie in den folgenden Abschnitten 
aufgezeigt wird, in mehrfacher Hinsicht motiviert. 
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Die Merkmale polysemiotischer Interaktion lassen sich an vielen Kommunikaten 
festmachen; einen gewissen Vorzug weisen hier aber v. a. ästhetische Komplexe 
auf, da sie – auf dem instrumentellen Zeichengebrauch aufbauend, aber auch über 
diesen hinausgehend – oft mehr Facetten der Zeicheninteraktion an den Tag legen 
und daher ein reichhaltigeres Anschauungsmaterial liefern. In der prototypischen 
instrumentellen Kommunikation hingegen werden manche Möglichkeiten der 
Zeicheninteraktion wie z. B. der Fall der synsemantischen Kontradiktion (s. 
Abschn. 3.5.2) als kommunikativ ineffizient angesehen und daher weitgehend 
vermieden. Auch ermöglichen die vielfältigen Interpretationswege, die sich zur 
Wirkungsgeschichte eines ästhetischen Werkes zusammenfügen, einen differen-
zierten Blick auf das in jedem Semioseprozess beobachtbare Spannungsver-
hältnis zwischen Kollektivität und Individualität des Werkverstehens, d. h. 
auf genuin hermeneutische Größen. 
In polysemiotischen Komplexen, so bemerkt Stöckl (2011: 45), „verbindet 
sich potenziell ein Maximum an Zeichenressourcen“. Dabei gilt für ihn die Regel 
„Mit der Zahl der beteiligten Kodes steigt die semiotische Komplexität“ (Stöckl 
2012) des Kommunikats. Artefakte wie Filme, die (bewegte) Bilder, Sprache und 
Musik integrieren, sind aus diesem Grund als „ideale Exemplare multimodaler 
Kommunikate“ (Schneider/Stöckl 2011: 18) zu werten. Als ein solch „privile-
giertes semiologisches Objekt“ wird auch das Theater mit seiner „Dichte von Zei-
chen“ (Barthes 1963/1969: 102f.) angesehen. Als noch privilegierter könnte fol-
gerichtig das Musiktheater gelten, in welchem die Musik als semiotische Res-
source hinzutritt. In dieser Hinsicht kann die Oper – wie Autoren von Algarotti 
(1754/1791: 315) bis Sebeok (1991: 80) vermutet haben – als das polysemioti-
sche Kommunikat schlechthin gelten. Auch Bie verortet die Oper „auf den be-
neideten Thron eines Königtums unter den Künsten“ (1913: 9).241 Sie wird nicht 
erst mit ihrer materiellen Fixierung oder in einer konkreten Rezeptionssituation 
zu einem solchen, sondern ist bereits in rein virtuell-strukturtheoretischer Hin-
sicht ein Kommunikat, das Signifikanten unterschiedlichen Typs in sich vereint. 
So beinhaltet die Oper, dieser „faszinierende Bastard“ (Leopold 2006: VII), von 
vornherein und in jeweils unterschiedlichen Mischungsverhältnissen sprachliche, 
musikalische, szenische, choreographische und andere Strukturen mit Zeichen-
charakter (vgl. z. B. Dubowy 1995: 1455). Als hochkomplexes Gemeinschafts-
produkt stellt sie seit ihrem Ursprung um das Jahr 1600 eine Kunstgattung zu-
meist erheblichen finanziellen, zeitlichen und personellen Aufwands dar und gilt 
gerade in der spezifischen Verbindung vieler Einzelkünste von Anfang an als 
Faszinosum. Algarotti äußert sich zur Geburt der Oper daher folgendermaßen: 
„Bei ihrer Entstehung wurde nichts ausgelassen, keine Zutat, kein Mittel, mit dem 
                                                             
241 Ähnliche Aussagen finden sich allerdings auch in Bezug auf andere polysemiotische 
Komplexe wie z. B. Werbekommunikate, die Held/Bendel (2008: 6) als „Inbegriff des 
[…] multimodalen Super-Texts“ bezeichnen, oder Filme, die Hutcheon (2012: 35) für 
„the most inclusive and synthesizing of performance forms“ hält. 
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man das gesetzte Ziel zu erreichen gedachte“ (1754/1791: 313, Übersetzung: 
M. A.). Die Oper hat nicht zuletzt deswegen lange Zeit die Stellung des promi-
nentesten aller europäischen Kulturgüter inne (vgl. Wiesend 2006: 3).  
Doch ist die Oper augenscheinlich nicht nur die polysemiotische Kommu-
nikatsorte par excellence, sondern – wie Schneider et al. (2006: 27) behaupten – 
auch die „kosmopolitischste“, weil ihre Geschichte und die Geschichte des sie 
begleitenden Diskurses von den Anfängen bis heute von den unterschiedlichsten 
Formen des Kulturtransfers und der Translation geprägt ist. An der Oper lassen 
sich etliche Themen und Fragestellungen beispielhaft festmachen, welche die all-
gemeine Kulturtransferforschung beschäftigen und die über die Belange der 
Translationsforschung hinausgehen. Die Autoren nennen z. B. die etlichen Bil-
dungsreisen, Migrationsbewegungen und Exile von Opernkomponisten, die 
Übernahme, Veränderung oder Ablehnung verschiedener regional- und national-
spezifischer Ausprägungen der musikalischen Gattung ‚Oper‘ sowie den opern-
bezogenen Warentransfer, der den materiellen Import von Instrumenten, Noten- 
und Aufführungsmaterialen und damit auch von neuartigen Notationssystemen 
etc. beinhaltet (vgl. Schneider et al. 2006: 28). 
Allein schon das Feld des interlingualen Operntransfers stellt sich als nahe-
zu unüberschaubar heraus. Dennoch lassen sich Grundtendenzen der sich mit ihr 
befassenden Forschung herausarbeiten: Die Mehrheit der Studien zur Libretto-
übersetzung widmet sich den musiktheatralen Werken W. A. Mozarts und – mit 
einem gehörigen Abstand – denen G. Verdis, R. Wagners und ferner G. Puccinis. 
Sie beschränken sich aber auch vornehmlich auf Werke, die heute einen unange-
fochtenen Platz auf der Top-ten-Liste der auf den internationalen Bühnen gege-
benen Repertoire-Opern besetzen. Unter den oft gespielten Opern sind Repräsen-
tanten des Gluckschen Œuvres nach wie vor selten vorzufinden (so bereits Kretz-
schmar 1904: 63). Obgleich der genauso für die Translatologie wie für die Kul-
turtransferforschung interessante Fall, den die Bemühungen des Komponisten 
Gluck um die Annahme seiner Opern im Ausland darstellen, in Linguistik (vgl. 
Mertens 2011: 18) und Translatologie (vgl. Kaindl 1995: 117, 134f.) in Ansätzen 
erkannt wurde, findet sich außerhalb der Musikwissenschaft keine breit angelegte 
(monographische) Studie, die sein Sprach- und Kulturgrenzen überspannendes 
Wirken erhellt oder überhaupt die Übersetzungen seiner Werke in detaillierter 
Weise bespricht. Wohl gibt es zum Komponisten Gluck und seiner Pariser Zeit 
sowie auch bspw. zu den deutschen Übertragungen der bekannten Arie ‚Che farò 
senza Euridice‘ (vgl. Machatius 1982) in der musikwissenschaftlichen Sekundär-
literatur einschlägige Ausführungen. Die vorliegende Arbeit antwortet damit auf 
eine, gemessen an der Geschichte der Mozart-, Verdi- und Wagnerliteratur, rela-
tiv junge Tendenz, das Werk des für die Musikgeschichte so unentbehrlichen 
Komponisten in interdisziplinärer Weise aufzuarbeiten. Die Gesamtausgabe des 
Gluckschen Œuvres ist allerdings bis heute noch nicht fertiggestellt. Insbesonde-
re die für die Erhellung der eigenen Ästhetik zentrale Briefkorrespondenz sowie 
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die Kritiken zu den (Ur-)Aufführungen seiner Werke sind nur in Ansätzen und 
keineswegs systematisch aufgearbeitet.242 
Gluck ist als Reformer der opera seria243 in die Geschichte der Oper und 
der Musik im Allgemeinen eingegangen; für Tenschert (1951) ist er „der große 
Reformator der Oper“, für Istel (1914: 11) gar „der erste moderne Musikdrama-
tiker“ überhaupt. Vergegenwärtigt man sich den Charakter der Oper als Ergebnis 
einer Kooperation bzw. eines Dialogs unter den Werkurhebern (s. Abschn. 3.4.2), 
so muss auch die Opernreform als solches angesehen werden.244 Ihre textliche 
Grundlage finden die italienischsprachigen Reformopern Glucks in den Libretti 
von Calzabigi, der in diesen wiederum die Reformierungsideen des Grafen Al-
garotti (1754) aufgreift. Man mag Strohm (1979: 308) und Hortschansky (1989: 
7) Recht geben, wenn sie behaupten, die Reformopern Glucks hätten in Frank-
reich zwar eine gewisse Wirkung gehabt, in Italien und dem deutschsprachigen 
Raum aber keine Bewegung losgetreten, welche die Bezeichnung einer Reform 
rechtfertigen könnte. Trotzdem lässt sich das in zahlreichen Quellen belegte An-
liegen Glucks nicht leugnen, mit seinen Reformwerken einen neuen, wahrhaften, 
natürlichen und von Künstlichkeit weitgehend geläuterten Operntyp zu schaffen 
und das Opernpublikum für diese neuen musikdramatischen Werke schrittweise 
zu erziehen.245 Bemängelt Gluck im Vorwort zu seiner dritten italienischen Re-
formoper, Paride ed Elena (1770/1954: XII), noch das Ausbleiben reformeri-
scher Nachahmungsversuche, spricht er wenige Jahre später dem von ihm und 
Calzabigi geschaffenen Operntypus dennoch einen gewissen Erfolg zu, wie aus 
seinem offenen Brief von 1773 an den Herausgeber des Mercure de France her-
vorgeht: „l’invention du nouveau genre d’opéra italien dont le succès a justifié la 
tentative“ (zit. nach A. Abert 1963: VII). Das überschwänglich befürwortende 
Zeugnis Du Roullets im Vorwort zu den von ihm gesammelten Dokumenten zur 
                                                             
242  Kohärente und umfassende, oft aber im essayistischen Stil gehaltene Biographien des 
Komponisten und Besprechungen seines Werkes haben Moser (1940), Gerber (1950), 
Tenschert (1951), Einstein (1954) und Croll/Croll (2010) vorgelegt. Wertvolle Einblicke 
in einige der unzähligen von Gluck verfassten Briefe gewähren Du Roullet (1781), Treich-
linger (1951) und Hortschansky (1968/1989). Zum Stand der wissenschaftlichen Ansprü-
chen genügenden Gluck Gesamtausgabe vgl. www.gluck-gesamtausgabe.de (GGA). 
243  Das Gegenstück, die bürgerliche opera buffa, war nicht das Ziel der Opernreform (vgl. 
Strohm 1979: 310). Glucks Librettist Calzabigi verdammt diese Gattung als „einer Tra-
gödie unwürdig“, „widerlich und unerträglich“ (vgl. Einstein 1916: 71). 
244 Zur Form der Gluckschen Reformopern haben, der Einschätzung des Komponisten und 
den Zeugnissen in der Sekundärliteratur nach zu urteilen, der große barocke Komponist 
G. F. Händel, der Schauspieler David Garrick, der Sänger Gaetano Guadagni, der Chore-
ograph Noverre, der Diplomat Giacomo Durazzo und v. a. der Librettist Calzabigi beige-
tragen (vgl. Howard 1981: 10–26; Baselt 1987). 
245  Dass die Italiener und so mancher Kritiker Ende des 18. Jahrhunderts immer „noch nicht 
geläuterten Geschmack genug“ haben, bemerkt Calzabigi in einer Legitimationsschrift 
aus dem Jahre 1790 (übers. von Einstein 1916: 64), in der er auch darlegt, dass er seine 
‚Reformlibretti‘ „für ein ideales Publikum“ schrieb (ebd.: 76). 
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Révolution opérée dans la Musique par Monsieur le Chevalier Gluck (1781) be-
stätigt dies. Ob aber die Wirkung seines Opernschaffens nun in eine breite Re-
formbewegung mündete, ist – wie im Folgenden ersichtlich wird – für unsere 
Zwecke zweitrangig. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit interessiert v. a. die 
Rekonstruktion des hinter Calzabigis und Glucks Wirken stehenden ästhetischen 
Programms, dessen Inbezugsetzung zu den oben erarbeiteten Erkenntnissen der 
Polysemiotizitätsforschung und speziell auch die Frage danach, inwiefern sich 
die Opernreform nach Frankreich hat ‚exportieren‘ lassen. 
Den Wunsch nach einer Reformierung der Oper gab es in der Musikge-
schichte zu ganz unterschiedlichen Zeitpunkten; auch weisen die Anliegen der 
Reform eine deutliche Konstanz auf (vgl. de la Laurencie 1934: 50ff.; Strohm 
1979: 309f.). Wenn also Gluck als ein Protagonist der Opernreform in der zwei-
ten Hälfte des 18. Jahrhunderts gelten kann, so ist doch sein Wirken nur eine von 
vielen Stationen einer „langandauernden Bewegung“ (H. Abert 1914: 5), die sich 
bis zur Konzeption des Gesamtkunstwerkes durch Wagner und darüber hinaus 
zum modernen Regietheater erstreckt und in die viele andere Musiker, Literaten 
und Mitglieder des gebildeten Bürgertums involviert sind. Die einzelnen Ziele 
einer durchgreifenden Opernreform sind Mitte des 18. Jahrhunderts also bereits 
mehrfach niedergeschrieben worden, z. B. von P. J. Martello 1715/1735, G. Riva 
1727 u. a. (vgl. Strohm 1979: 311),246 als der Graf Francesco Algarotti seinen 
berühmten „Saggio sopra l’opera in musica“ (1754) verfasste.247 Mit diesem lie-
fert Algarotti ein Dokument, das unmittelbare Konsequenzen für das Schaffen 
Calzabigis und damit auch Glucks aufweist. Wie nachfolgend ersichtlich wird, 
sind in diesem Traktat darüber hinaus auch bereits viele jener Ideen vorgezeich-
net, die Wagner – dessen bewusst nachlässiger Umgang beim Verweis auf bereits 
Geäußertes bekannt ist (vgl. Franke 1983: 29) – später u. a. in seiner monumen-
talen Schrift Oper und Drama (1852) wortreich aufgreifen und zu einem heute 
noch in vielfacher Hinsicht gewürdigten Theoriegebäude formen wird. Es darf 
daher im Folgenden nicht verwundern, wenn Autoren wie Algarotti und Wagner, 
die ihre opernästhetischen Maximen immerhin mit rund einem Jahrhundert Ab-
stand verteidigt haben, hier im gleichen Atemzug genannt werden.248 Vielleicht 
                                                             
246  Eine unterhaltsame, weil durchgängig in ironischer Form gehaltene, Kritik an der zeitge-
nössischen Oper veröffentlicht ca. 1720 Benedetto Marcello mit dem bereits erwähnten 
Büchlein Il teatro alla moda. 
247  Die hier zitierte Fassung entstammt einer Zusammenstellung seiner Werke aus dem Jahre 
1791. Stellenweise von Interesse ist aber auch die 1769 von Rudolf Erich Raspe erstellte 
deutsche Übersetzung (vgl. Algarotti 1754/1769). 
248  Der Vergleich von Gluck und Wagner hat sich bereits anderen Autoren angeboten (vgl. 
Bitter 1884; Kretzschmar 1904: 63, H. Abert 1914/1960: XII; Einstein 1954: 73; Schrei-
ber 1988/2016: 292f.). Dass die Oper schon bei Gluck zum Drama wurde, bemerken Ger-
ber (1950: 133) und Gruber (1974/1989: 273). Rosendorfer (1962: 449) bezeichnet den 
Orfeo als Glucks „Musterbeispiel dafür [...], wie er sich die Oper der Zukunft dachte“ – 
eine sicherlich durch die Kenntnis des Wirkens Wagners geprägte Wortwahl. 
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kann ja ebendiese Beobachtung ein Indiz dafür sein, dass die Opernreform eines 
Gluck keine außerordentliche Wirkung verbucht hatte, als sich Wagner später 
noch einmal genötigt sah, auf dieselben oder zumindest ähnliche Anliegen zu-
rückzukommen.249 Im Gegensatz zu Wagner ist von Gluck kein konsistentes the-
oretisches Œuvre überliefert – zumindest keines, das Anlass zu einem musikolo-
gischen und philologischen Schrifttum ähnlichen Ausmaßes gibt wie jenes, das 
sich über das Wagnerische Werk auftürmt. Dieser Umstand scheint nur allzu na-
türlich, wenn man mit Treichlinger (1951: 6) übereinstimmt, der wohl mit einem 
unterschwelligen Seitenhieb auf Wagner bemerkt: „Denn ungleich manchem an-
deren Reformer ging Gluck immer vom Handwerk aus und gebrauchte die The-
orie nur als Erläuterung dessen, was er handwerklich erarbeitet hatte.“ Womög-
lich kann das Epitaph auf Glucks Grabmal auf dieselbe Beobachtung bezogen 
werden: „Il préféra les Muses aux Sirènes“ (Du Roullet 1781: o. S., vor Titelei). 
Worin bestand nun aber genau die Reform der Oper, die u. a. Algarotti, 
Calzabigi und Gluck vorschwebte? Ihre  Grundanliegen werden in der Sekundär-
literatur für gewöhnlich zur globalen Leitvorstellung einer ‚neuen Natürlichkeit‘ 
zusammengefasst (vgl. z. B. A. Abert 1963: VIIIf.; Gallarati 2010: 82),250 mit der 
die Produzenten und Aufführenden der neu gearteten Musikdramen von den stark 
konventionalisierten, stereotypisierten Formen der bis dato gepflegten italieni-
schen drammi per musica Abstand nehmen sollten. In den folgenden Ausführun-
gen wird dieses nur sehr eingeschränkt fassbare Kriterium der Natürlichkeit aus 
der semiotischen Perspektive etwas greifbarer gemacht.251 Zurückgegriffen wird 
dabei auf die in den vorangegangenen Theoriekapiteln erarbeitete Systematik. 
                                                             
249  Noch ein Zeitgenosse Wagners, H. Berlioz, wünschte sich von der Wiederaufnahme von 
Glucks Orpheus-Oper am Théâtre Lyrique in Paris (unter L. Carvalho), dass durch sie 
„der musikalische Geschmack der Pariser […] geläutert wird“ (1862/1877: 153). Das re-
formerische Gedankengut, das ein Jahrhundert zuvor sowohl die italienische als auch fran-
zösische Fassung der Gluck-Oper motiviert hatte, sollte ein weiteres Mal wirksam wer-
den. Auch der Musikkritiker A. B. Marx bemerkt kurze Zeit danach, dass durch etliche 
zeitgenössische Komponisten „der Grundgedanke und die Grundbedingung des musika-
lischen Drama’s, die Gluck als der erste in das Auge gefasst hatte, in Schlaffheit, Zer-
streutheit und Spieligkeit außer Acht gelassen wurden“ (1863/I: 309). 
250  Einer von Brück (1925: 465) mit der Angabe „Vorrede zum Orphée (alte gestochene Par-
titur)“ kolportierten Aussage zufolge hat der Komponist selbst auf der Natürlichkeit seiner 
Reformopern bestanden: „J’ai cru que je pouvais esseyer sur des paroles françaises le nou-
veau genre de Musique […]. J’ai vu avec satisfaction, que l’accent de Nature est la Langue 
universelle !“ Auch in einem Brief spricht Gluck von der „imitation de la nature“ (zit. 
nach Du Roullet 1781: 9) als Leitideal der Reform. Weitere Autoren, die diesen Punkt in 
Glucks Reformwerken hervorheben, sind H. Abert (1914/1960: XIII), de la Laurencie 
(1934: 53), Gerber (1941f./1989: 24f.) und Müller-Blattau (1954/1989: 91). 
251  Die Rückbesinnung auf die ‚Natürlichkeit‘ und ‚Wahrhaftigkeit‘ der Operngestaltung, die 
in den Begleittexten, Korrespondenzen und Kritiken rund um die Reformopern immer 
wieder heraufbeschworen wird, sieht bereits Kunze (1982/1989: 395f.) – unabhängig von 
deren historischer Situierung – als ein Leitmotiv fast einer jeden Opernästhetik und daher 
als wenig aussagekräftiges Qualitätskriterium an. ‚Natürlichkeit‘ ist dabei auch stets eine 
kulturgebundene, sich mit Raum und Zeit verändernde Größe. 
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Überblickt man die mittlerweile über 400-jährige Operngeschichte, so stellt man 
nämlich fest, dass sich die reformerischen Grundgedanken mit der oben vorge-
stellten Theorie polysemiotischer Gestaltung nicht nur in Einklang bringen las-
sen, sondern dass diese im Grunde genau dem übergeordneten Anliegen einer 
stringenteren und daher unauflöslichen Durchdringung unterschiedlicher und po-
tenziell gleichberechtigter semiotischer Ressourcen zum Zwecke ästhetischer 
Sinnkonstitution entsprechen. 
In der Geschichte der Operntheorie wurden stets Argumente ins Feld ge-
führt, die entweder der Musik oder aber der Sprache die Vormachtstellung zuge-
stehen. Das Leitmotto ist dann entweder „prima la musica, poi le parole“ oder 
umgekehrt „prima le parole, poi la musica“ (vgl. z. B. Gier 1998: 22). Es kommt 
also immer wieder zu Hierarchisierungsbemühungen, die in Traktaten, Korres-
pondenzen, Opernvorworten und ästhetischen Manifesten in teils erbitterte Dis-
kussionen darüber münden, welcher Opernkomponente nun der Vorrang zu ge-
ben ist und welche es als ästhetisch hochwertiger einzustufen gilt. Gluck wird 
nun gemeinhin zu den Verfechtern des „prima le parole, poi la musica“-Postulats 
gesehen – dies allerdings zu Unrecht, wie bereits Rudolph angemerkt hat (vgl. 
2015: 40f.) und wie auch die folgenden Ausführungen nahezulegen suchen. Da 
sich Glucks Schaffen auf Algarottis Saggio sopra l’opera in musica zurückführen 
lässt, muss die Gegenargumentation bei diesem Autor beginnen. Algarotti be-
merkt zur Relation der Künste im Drama: „Um aller Welt will es ihm [sc. dem 
zeitgenössischen Komponisten] nicht in den Kopf, daß er subordinirt seyn soll 
und daß die Musik einen größeren Effect thue, wenn sie eine Dienerin und Ge-
hülfin der Dichtkunst ist“ (Algarotti 1754/1769: 237). Solche Assertionen sind 
nicht als Zugeständnis an den Logzentrismus ästhetischen Gestaltens und damit 
etwa als Legitimation der verbalen Vormachtstellung im polysemiotischen Kom-
munikat Oper zu werten. Wenn von der Musik als „Dienerin und Gehülfin der 
Dichtkunst“ die Rede ist, dann bezieht sich Algarotti mit dem Begriff „Dicht-
kunst“ nicht auf die Verbalia als Zeichentyp, dem sich die Musik apriorisch un-
terzuordnen habe, sondern es ist vielmehr – in metonymischer Verkürzung – das 
im Stadium vor der Vertonung eben zunächst nur sprachlich mitgeteilte Opernsu-
jet als Ganzes („impressioni dei versi“, „idee“, „linguaggio delle muse“; Algarotti 
1754/1791: 332) gemeint. Die Opernhandlung liegt vor der Komposition nun ein-
mal lediglich in Form des Librettos vor, ist aber nach der Vertonung an der Oper 
als Gesamtheit verbaler und musikalischer Zeichen ‚abzulesen‘. Nicht der Spra-
che muss sich die Musik unterordnen, sondern der dramatischen Vorstellung. Ei-
ne ähnlich untergeordnete Rolle muss dann konsequenterweise auch die Insze-
nierung einer Oper einnehmen, sobald sie zur Sprache und zur dazu 
komponierten Musik hinzutritt. Nicht der Sprache ist also der ästhetische Vor-
rang zuzusprechen, sondern der sich im Prozess der Opernproduktion allmählich 
konkretisierenden Vorstellung vom Drama als polysemiotischem Ganzen. Neben 
der Musik müssen auch die Sprache, die Choreographien, die Bühnenausstattung, 
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die Kostüme und Requisiten, Aussehen und Handlungsweise der Akteure einer 
einheitlichen Idee von Opernsujet und Opernhandlung „subordinirt seyn“. Aus 
diesem Grund beschreibt Algarotti das Verhältnis von Sprache und Musik an-
dernorts auch als das zweier Hand in Hand gehender Zwillingsschwestern (vgl. 
ebd.: 334). Er resümiert in Bezug auf das wiederzubelebende antike Drama, des-
sen Eigenschaften auf die Oper übertragen werden sollen: „Wir haben also höchst 
unrecht zu glauben, daß wir durch ein Mittel erreichen werden, was nur das Re-
sultat von vielen seyn kann“ (1754/1769: 266). 
Auf ähnliche Weise beschreibt auch Calzabigi seine Arbeit an den Libretti, 
die er Gluck zur Komposition vorgelegt hat. In Bezug auf Orfeo ed Euridice und 
Alceste bekräftigt er ca. drei Jahrzehnte nach deren Uraufführung noch einmal 
seine Ansicht, „daß dies dramatische Fach ein Zusammenwirken verlangt, und 
daß Gesang, Handlung, Chor, Tanz, alle zum Ganzen beitragen müssen, da sie 
nicht unnütze Anhängsel, nicht abgetrennte Schmucksachen, sondern wichtige 
und mit dem Ganzen verknüpfte Teile sind“ (Calzabigi 1790, zit. nach Einstein 
1916: 63). Jeglicher logozentrischen Opernanalyse entzieht er die Grundlage, 
wenn er schreibt:  
Wer den dichterischen Ausdruck nicht in den Dienst der Situationen, der Bühnen-
wirkungen zu stellen vermag, der schreibe keine Tragödien. Wer nicht weiß, daß die 
Situationen despotisch über die Dichtung verfügen, der spreche nie über Tragödie 
und Bühnenkunst, wenn er sich nicht lächerlich machen will […]. Dies ist die Gram-
matik […] der Dramatik […]. (Ebd.: 78) 
In diesem Sinne fasst er das Motto seiner librettistischen Tätigkeit lapidar zusam-
men: „Jawohl: rem, et non sermones sucht Calzabigi in der Tragödie“ (ebd.: 80). 
Dem Drama, nicht der Rede sucht der Librettist gerecht zu werden. 
Ähnlich muss, dem Urteil namhafter Interpreten folgend, Glucks Haltung 
gegenüber der Dramenhandlung ausgesehen haben: Für die Reformwerke des 
Komponisten und namentlich den Orfeo gelte „nur ein oberstes Gesetz: die in 
seiner Fabel enthaltene Grundidee in ihrer ganzen einfachen Größe zum Aus-
druck zu bringen“ (H. Abert 1914/1960: XVI). Gerber (1950: 133) bestätigt dies: 
„Alle musikalischen Mittel sollen der Idee des Dramas dienen, die Musikoper 
verwandelt sich in das Musikdrama“. Auch Tenschert (1951: 114) beobachtet, 
dass Gluck in seinen Reformwerken den „Prinzipien der gleichmäßigen Durch-
dringung aller Künste und deren Gleichberechtigung im Musikdrama“ gehorcht 
(vgl. auch ebd.: 119). Das Anliegen einer natürlichen Gestaltung des Musikdra-
mas übersetzt sich für den Komponisten also in einer engen und kohärenten Ver-
bindung aller konstituiven Teile, die man unter Verwendung der oben erarbeite-
ten Terminologie auch als synsemiotische Durchdringung bezeichnen kann und 
auf die auch durch Vetter in dem das Kapitel einleitenden Zitat verwiesen wird. 
Was die zeitgenössischen Opernreformer am italienischen Operntypus, der 
auch in Wien als wichtigem Musikzentrum und Wirkstätte Glucks gepflegt wird, 
kritisch beäugen, ist die Uneinheitlichkeit der (Nummern-)Opern, in denen die 
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oft austauschbaren Arien und Rezitative aneinandergereiht werden und dem 
Opernganzen auf diese Weise eine kleingliedrige, stark konventionalisierte, ste-
reotypisierte Struktur verleihen. Eine Oper solchen Aufbaus nennt bereits Alga-
rotti (1754/1791: 401) eine „unverbundene, monströse und groteske Komposi-
tion“ – „Komposition“ hier im pejorativem Sinne einer losen und deswegen 
abstoßenden Zusammenstellung, der später auch Wagner kein organisches Ei-
genleben zugesteht, sondern die für ihn lediglich eine unbeseelte, abgestorbene 
Maschinerie darstellt (vgl. 1852/2008: 112, 364f.). Als prototypische Repräsen-
tanten dieses nunmehr als unnatürlich empfundenen Operntypus müssen u. a. die 
Vertonungen von Libretti P. Metastasios angesehen werden, der im 18. Jahrhun-
dert die führende Autorität in der Operndichtung darstellt. 
Auf den ersten beiden Seiten seines Traktats umreißt Algarotti bezüglich 
des Musiktheaters die zwei in der vorliegenden Arbeit beschriebenen Merkmale 
der Polysemiotizität: die Pluralität der Zeichen und deren synsemiotische Durch-
dringung. Ein Faszinosum ist die Oper dabei aufgrund der Fülle an verschiede-
nen, miteinander in Verbindung stehenden Strukturen („tutto si collega nell’Ope-
ra felicemente“; 1754/1791: 314). Dieser Umstand verleitet Algarotti zu dem (im 
Gegensatz zu Wagners o. e. Bild) positiv konnotierten Vergleich der Oper mit 
einer Maschine, die aber auch umso störungsanfälliger ist, je mehr Konstituenten 
koordiniert werden müssen (vgl. ebd.). Voll ‚funktionsfähig‘ ist die Oper nur, 
wenn die unterschiedlichen Strukturen bis ins Detail aufeinander abgestimmt 
sind („accordo perfetto“; 1754/1791: 315). Obwohl eine solche synsemiotische 
Durchdringung das Hauptanliegen aller Opernkomponisten darstellen müsste, 
lassen die zeitgenössischen Opernproduzenten („coloro, che seggono presente-
mente arbitri de’ nostri piaceri“; S. 314) diese in ihren Werken allerdings vermis-
sen. Algarotti bemüht sich darum zu erklären, dass eine Opernreform deswegen 
vonnöten ist, weil die an der Opernproduktion Beteiligten diesem obersten 
Grundsatz der synsemiotischen Verflechtung nicht ernsthaft Folge leisten. Eine 
Aussicht auf Änderung dieser Verhältnisse könne, so führt der Autor des Saggio 
fort, nur dort bestehen, wo ein geschickter (musikalischer) Leiter im Theater ein-
gesetzt würde, der guten Willen und Können in sich vereine (vgl. 1754/1791: 
319). Überschaut man die Zeitzeugnisse zu den musikdramatischen Ambitionen 
und die Probenarbeit Glucks (z. B. bei Mannlich 1813ff./1966: 173), der Opern-
aufführungen lieber ausfallen bzw. verschieben ließ, anstatt künstlerische Kom-
promisse einzugehen und ein Werk zu präsentieren, in dem nicht alles aufeinan-
der abgestimmt war (vgl. Gerber 1950: 159; Tenschert 1951: 116f.; 190), so kann 
man davon ausgehen, dass der Komponist dem von Algarotti gezeichneten Bild 
des fast schon messianisch erwarteten Opernreformers entsprochen hat. 
Aus dem reichhaltigen Opernschaffen Glucks fiel die Wahl aus mehreren 
Gründen auf seinen Orfeo – jenes Werk, dem eine „eigentümliche historische 
Stellung“ (H. Abert 1914/1960: XVI; ähnlich Einstein 1954: 122) zugewiesen 
werden muss: Orfeo ed Euridice (UA 1762) wird gemeinhin als die erste der 
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Gluckschen Reformopern bezeichnet (z. B. bei A. Abert 1963: XIII) und gilt als 
jenes Werk, das eben die ganzheitliche Formung einzuführen gedenkt, die für 
spätere Werke Glucks auf der Grundlage von Libretti Calzabigis so charakteris-
tisch ist (vgl. Sternfeld 1966/1989: 187) – nämlich für Alceste (UA 1767) sowie 
Paride ed Elena (UA 1770) – und die der Komponist auch in seinen späteren 
französischen Tragödien programmatisch verfolgen wird. Dass Calzabigi bereits 
bei der Abfassung seines Orfeo-Librettos eine übergeordnete dramatische Einheit 
imaginierte, der alle hinzutretenden Gestaltungsmittel (Musik, Szene) dienen 
sollten, erwähnen sowohl der Komponist252 als auch der Librettist selbst253 in spä-
ter abgefassten Dokumenten. Auch Marx (1863/I: 309) befindet über Glucks Re-
formwerk: „Und wie herrlich hat er diese Einheit im Orpheus durchgeführt! wie 
weise ist ein Moment gegen den anderen abgewogen! wie glücklich ist die Folge 
davon für das Drama!“ Die Opernreform ist mit diesem ersten Gluckschen 
Drama nicht gänzlich vollzogen, wie die folgenden Reformopern, u. a. aber auch 
die zwölf Jahre nach der Uraufführung des Orfeo entstandene französische Um-
arbeitung, der Orphée (1774), illustrieren (s. u.; vgl. auch Tenschert 1951: 89). 
Es kann also Siegfried Mauser zugestimmt werden, wenn er schreibt, Glucks 
Orfeo ed Euridice dürfe bei aller Bedeutung als reformerisches Erstlingswerk 
nicht zum musikwissenschaftlichen Umschlagspunkt mystifiziert werden und da-
mit zum unhinterfragten Klischee verkommen, denn schließlich bleibe es in eini-
gen wichtigen Punkten auch der zeitgenössischen musikdramatischen Tradition 
verhaftet (vgl. 1987: 124). Glucks Alceste und seine beiden Iphigenien254 könnten 
ein womöglich beredteres Zeugnis über die ästhetischen Vorstellungen des Kom-
ponisten liefern. Die Opernreform durch Calzabigi und Gluck nimmt ihren Aus-
gangspunkt dennoch von diesem Werk, das sich aus semiotischer Sicht bereits 
als ein erstes Ergebnis jenes Willens zur Schaffung eines Werkes äußerster syn-
semiotischer Stringenz beschreiben lässt. Die Zwischenstellung des Orfeo „zwi-
schen Reform und Tradition“ (Mauser 1987: 124; vgl. auch H. Abert 1914/1960: 
XIIf.), zwischen der Vorstellung höfisch-bürgerlicher Unterhaltungskunst und 
der progressiven Konzeption als eigenständiges und ästhetisch anspruchsvolles 
Werk, macht die Oper nur interessanter.  
Die Orpheus-Sage genügt, wie oben bereits angemerkt, allein vom Sujet 
her bereits den Anforderungen an ein Musikdrama neuer Prägung, wie es die 
                                                             
252  Ihrem ästhetischen Programm verleihen Gluck und Calzabigi erstmals in Dokumenten 
rund um die Aufführung der Alceste (1767) Ausdruck, kommen in diesen aber immer 
wieder auf den Orfeo zu sprechen! Vgl. auch einen Brief von Gluck an den Herausgeber 
des Mercure de France, in dem er Calzabigi das Hauptverdienst an der Opernreform zu-
gesteht. Die französische Fassung des im Februar 1773 abgefassten Briefs ist abgedruckt 
in Du Roullet (1781: 8–10), eine deutsche Version in Treichlinger (1951: 28–30). 
253  Vgl. Calzabigi in einem Brief vom 25. Juni 1784 an den Mercure de France (s. A. Abert 
1963: VII) sowie Calzabigi 1790 (zit. und übers. von Einstein 1916: 65, 77). 
254  Gemeint sind die französischen Tragédies lyriques Iphigénie en Aulide (UA 1774, L: bailli 
Du Roullet) und Iphigénie en Tauride (UA 1779, L: Nicolas-François Guillard). 
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Reformer allesamt (aber in unterschiedlicher Nuancierung) in Aussicht stellen 
(vgl. Marx 1863/I: 289; Angermüller 1976/1989: 302). Gluck selbst hebt in sei-
nem Brief an den Herausgeber des Mercure de France (Februar 1773) u. a. das 
Potenzial der Orpheus-Sage und Calzabigis glückliche Hand bei der Einrichtung 
des Stoffs für das Opernlibretto folgendermaßen hervor: 
Ces ouvrages [sc. Orfeo, Alceste, Paride ed Elena] sont remplis de ces situations 
heureuses, de ces traits terribles & pathétiques qui fournissent au Compositeur le 
moyen d’exprimer de grandes passions, de créer une musique énergique & touchan-
te. Quelque talent qu’ait le Compositeur, il ne fera jamais que de la musique médio-
cre, si le Poëte n’excite pas en lui cet enthousiasme sans lequel les productions de 
tous les Arts sont foibles & languissantes. (Zit. nach Du Roullet 1781: 9) 
Aufgrund der Wahl von Ort und Protagonisten sind im Stoff bereits jene Situati-
onen angelegt, die sich einer musikalischen und szenischen Gestaltung förmlich 
anbieten und damit eine natürliche Verbindung von Sprache, Musik und Szene 
gewährleisten (vgl. Tenschert 1951: 84). Glucks und Calzabigis Orfeo ist aber 
nicht nur von Interesse, weil er fundierte Aussagen zur synsemiotischen Durch-
dringung zulässt, sondern auch weil er – ablesbar an seiner Rezeptionsgeschichte 
– auch vielfach Anlass zur Diskussion jenes für die Polysemiotizitätsforschung 
so interessanten Falls der synsemiotischen Kontradiktion gab: Die Oper beinhal-
tet Szenen, deren Annahme und Ablehnung, wie an den historischen Quellen 
nachgewiesen werden kann, gerade am synsemiotischen Zusammenspiel von 
Sprache und Musik ansetzt (s. Abschn. 5.3.2). 
Calzabigis und Glucks Orfeo lässt sich als ein beredtes historisches Exem-
plum dafür heranziehen, inwiefern die Geschichte der Oper auch eine Geschichte 
europäischer Kulturtransferleistungen darstellt: Schon bei der Komposition des 
Orfeo übernahm Gluck Gestaltungselemente der ab Mitte der 1750er Jahre nun 
auch in Wien gepflegten und von Gluck zu bearbeitenden und aufzuführenden 
französischen opéras comiques. In Wien als Reformwerk gewürdigt, sollte der 
Orfeo wiederum in der französischen Kapitale Fuß fassen. Für dieses Unterfan-
gen wählte Gluck einen ihm bereits bekannten255 Dramatiker und Librettisten, 
Pierre-Louis Moline, als Übersetzer, mit dem er auch zu späterer Zeit noch zu-
sammenarbeiten wird.256 Allerdings waren u. U. gewichtige Änderungen der 
                                                             
255  Sowohl Einstein (1954: 203) als auch Rosendorfer (1962: 450) und Howard (1981: 68) 
überliefern, dass Gluck schon Jahre vor seiner Ankunft in Paris mit P.-L. Moline am L’ar-
bre enchanté (vgl. folgende FN) zusammengearbeitet hatte. Die Autoren gehen auch da-
von aus, dass Moline bereits 1764, im Jahr des Pariser Drucks der Orfeo-Partitur, eine 
Prosaübersetzung des Werkes angefertigt hat. Finscher hingegen vermutet hinter dem 
anonymen, in den Affiches et Avis divers vom 28.11.1764 „Mr. M***“ genannten Autor 
nicht Moline, sondern M. Mathon de la Cour (vgl. 1967: VII, FN 1). 
256  Bspw. überarbeitet Gluck mit Moline seine frühere opéra comique L’Arbre enchanté ou 
Le Touteur dupé (Wiener Fassung: Libretto von Jean-Joseph Vadé, UA am 3. Oktober 
1759) für eine Aufführung in Versailles am 27. Februar 1775 (vgl. Tenschert 1951: 127; 
Brown 1991: 244–248). 
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sprachlichen, in diesem Fall aber auch der musikalischen Substanz des Originals 
vonnöten. Es entsteht eine erheblich veränderte französische Version, das ‚Dra-
me heroïque‘ Orphée et Euridice (UA 1774, fortan: Orphée). Die vielen Diskus-
sionen darüber, ob nun dem Orfeo oder dem Orphée in ästhetischer Hinsicht der 
Vorzug zu geben sei, werden im Folgenden nur angeschnitten. Sie sind für unsere 
Zwecke lediglich dort von Relevanz, wo sie zum Verständnis jener faktischen 
Selektions-, Verbreitungs- und Rezeptionsmechanismen beitragen, die zum je-
weiligen deutschen Derivat geführt haben. Beide Werkfassungen, der originale 
italienische Orfeo und der französische Orphée, fungieren, da sie sich beide auf 
die Approbation durch ihren Komponisten berufen können, fortan als ausgangs-
sprachliches bzw. ausgangskulturelles Original für etliche weitere Transfers und 
Übersetzungen. In der vorliegenden Studie interessieren dabei v. a. bestimmte 
deutsche Übersetzungen dieser beiden Versionen: Herangezogen werden in der 
folgenden Analyse zwei Übersetzungen des Orfeo – die eine von Hermann Abert 
(1914/1960, Orfeo_de_HA), die andere von Hans Swarowsky (1962, Orfeo_de_ 
HS) – sowie eine ebenfalls von Swarowsky erstellte Übersetzung des Orphée 
(1967, Orphée_de_HS). Gewissermaßen als Kontrollinstanz werden punktuell 
auch andere Übersetzungen zu Rate gezogen, etwa eine sangbare Übersetzung 
des Orphée von Johann Daniel Sander (vermutlich 1808, Orphée_de_JDS) und 
eine nicht sangbare, dafür aktuellere Orfeo-Übersetzung von Christine Siegert 
(2014, Orfeo_de_CS). 
An diesem dreisprachigen Korpus sollen in der folgenden Analyse die ver-
schiedenen interlingualen Übersetzungs- und interkulturellen Transfermechanis-
men besprochen werden, die dazu führen, dass eigenständige Versionen eines 
polysemiotischen Werkes in Umlauf geraten. Dabei wird zu diskutieren sein, in-
wiefern die nonverbalen Anteile eines polysemiotischen Originals beim Trans-
fer- und Übersetzungsprozess verändert werden (können). Die folgenden Aus-
führungen nehmen diesbezüglich ihren Ausgangspunkt vom in der Kritik zur 
Librettoübersetzung kursierenden Verbot zur Abänderung des Notenmaterials. 
Ist diese Vorgabe bei Librettoübersetzern, die ein Werk nachträglich in eine an-
dere Sprache überführen – also in diesem Fall für Abert und Swarowsky –, nach-
vollziehbarerweise als Standard anzusehen, von dem selbst gemäß kompromiss-
bereiten Kritikern nur in Sonderfällen abgewichen werden kann, so obliegt es 
Gluck als Urheber der originalen Vertonung fast selbstverständlich, bei einer 
Wiederaufnahme seines Werkes in einer anderssprachigen und heterokulturellen 
Spielstätte z. T. wesentliche Eingriffe in den Notentext vorzunehmen, um dieses 
einer in seinen Augen gelungenen zielsprachlichen Version des ATs sowie den 
Hör- und Sehgewohnheiten der neuen Zielrezipientenschaft anzupassen (Or-
phée). Das Hauptaugenmerk der nachfolgenden Analyse liegt im kontrastiven 
Vergleich dieser unterschiedlich motivierten Übertragungen, die sich zum einen 
als konventionelle Librettoübersetzungen und zum anderen als jener Sonderfall 
beschreiben lassen, in dem zwischen Übersetzer und Komponist eine intensive 
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Kooperation besteht. Denn die zwischen diesen beiden Akteuren vonstattenge-
hende Kommunikation kann in metonymischer Verallgemeinerung Zeugnis ab-
legen von den gegenseitigen Ansprüchen, die Musik und Sprache einander stel-
len, sollen sie in einem konkreten Werk eine Symbiose eingehen. Gerade der 
Umstand, dass beim Operntransfer nicht nur die sprachlichen, sondern auch die 
musikalischen Komponenten Umwandlungsprozesse durchlaufen können, macht 
die oben entworfene Systematik (vgl. Kap. 4) zum terminologisch vereinheitli-
chenden und methodologisch gewinnbringenden Analyseinstrument.  
Die herangezogenen französischen und deutschen Übertragungen von 
Glucks Orpheus-Oper gilt es im Folgenden nicht separat voneinander zu be-
schreiben. Sie sollen vielmehr in größer angelegten Abrissen beschrieben und 
miteinander verglichen werden. Dabei fungieren die unterschiedlichen Ebenen 
synsemiotischer Bezugnahme – Sympraxis (Kap. 5.2), Synsemantizität (Kap. 
5.3), Syntaktik (Kap. 5.4) und Symphysis (Kap. 5.5) – als jeweiliges tertium com-
parationis. Da es nachfolgend allerdings um die Analyse konkreter Werke und 
deren Transfer geht, wird es an vielen Stellen dennoch nicht zu vermeiden sein, 
dass die in Kapitel 4.2 aus heuristischen Gründen unterschiedenen und mit der 
nachfolgenden Kapiteleinteilung noch einmal aufgegriffenen Kategorien auch 
verlassen und gerade die Interdependenzen derselben in den Vordergrund gerückt 
werden. Eine einzelne translatorische Entscheidung vermag Veränderungen in 
allen Bereichen synsemantischer Bezugnahme herbeizuführen. Bei den folgen-
den Analysen ist deswegen das jeweilige Dominanzverhältnis stets ausschlagge-
bend für die Kategorisierung gewesen. Doch werden sich immer wieder auch 
Abschnitte zu den anderen Analyseebenen finden lassen. 
Bearbeitungen des Orpheus-Mythos zum Opernstoff sind durchaus beliebt 
(vgl. Barsham 1981: 1–9; Howard 1981: 27–39). Die Kenntnis der Geschichte 
von Orpheus, der seine geliebte Eurydike durch einen Schlangenbiss verliert und 
von den Göttern die Erlaubnis erhält, sie aus dem Jenseits zurückzuführen, wenn 
er sich nur nicht nach ihr umdrehe, wird stillschweigend vorausgesetzt. Zu nen-
nen sind hier lediglich die von Calzabigi an der überkommenen Vergilschen Fas-
sung vorgenommenen Änderungen, nämlich zum einen die zusätzliche Auflage, 
Orpheus dürfe Eurydike den Grund seiner temporären Zurückweisung nicht nen-
nen, und zum anderen die Auflösung des Dramas zu einem glücklichen Ende, das 
dadurch zustande kommt, dass die mit dem liebenden und nach dem erneuten 
Verlust seiner Angebeteten auch selbstmordgefährdeten Ehemann mitleidigen 
Götter Eurydike die Rückkehr zur Oberwelt gestatten. Es erscheint an dieser 
Stelle (spätestens mit Blick auf Kap. 5.3) auch angebracht anzumerken, dass es 
sich im Folgenden nicht um erschöpfende Werkinterpretationen der Gluckschen 
Oper und seiner Derivate handeln kann; es sei hierfür auf die in den nächsten 
Kapiteln zitierte Literatur verwiesen, die bereits wesentliche Interpretations-
stränge aufdeckt. Auch ist bei den folgenden Ausführungen nicht die Ambition 
maßgebend, eine umfassende Übersetzungskritik vorzulegen. Vielmehr wird der 
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Akzent explizit auf die systematische Beschreibung der Voraussetzungen und 
Konsequenzen gesetzt, welche die Entscheidungen der Akteure des interlingua-
len und interkulturellen Transfers bedingen bzw. sich aus diesen ergeben. Auch 
sollen translatologische Beobachtungen, die sich genauso an der Übersetzung 
von (monosemiotischen) Texten anstellen lassen, wie z. B. interlinguale Interfe-
renzen (vgl. Thur 1990: 77), mangelnde ausgangssprachliche Kompetenzen des 
Übersetzers (vgl. Anheißer 1938: 37) oder Fehlinterpretationen des Ausgangs-
textes (vgl. Wodnansky 1949: 83), weitgehend in den Hintergrund treten.
5.2 Sympraktische Strategien: Zur Neugestaltung  
der Gluckschen Orpheus-Oper für Paris 
Ce compositeur sera plus admiré des artistes, moins des gens de goût.   
(Diderot 1757: 169) 
Jede Übersetzung, ob sie nun zu einer einbürgernden oder verfremdenden Me-
thode tendiert (s. Abschn. 4.2.1), beinhaltet in entsprechend variierendem Aus-
maß Elemente, die auf die Lokalisierung des ursprünglichen Textes für die neue 
Zielrezipientenschaft hinweisen. Denn jedem auch möglichst originaltreu bleiben 
wollenden Translat, ist – wenn man die in der Linguistik hinlänglich bekannte 
Sapir-Whorf-Hypothese (vgl. Pelz 102007: 34f.) weiterdenkt – allein schon durch 
den Sprachwechsel auch ein Gesinnungswechsel inhärent.257 In pragmatischer 
Hinsicht vielleicht am interessantesten sind allerdings diejenigen Fälle, in denen 
der Übersetzer bei der Erstellung des von ihm verlangten Zieltextes etliche, u. U. 
tiefgreifende Veränderungen vornehmen muss, damit dieser seinem bzw. einem 
ihm vorgegebenen Bild von der neuen Zielrezipientenschaft entspricht und auf 
deren Bedürfnisse reagiert. Für die Zwecke des vorliegenden Abschnitts, der sich 
der sympraktischen Dimension des Operntransfers widmet, scheint demnach die 
Analyse der französischen Bearbeitung von Glucks Orfeo gerade aufgrund der 
klar ersichtlichen Lokalisierungsbestrebungen von Komponist und Übersetzer 
geeigneter als die der deutschen Übersetzungen, über deren pragmatischen Hin-
tergrund wenig bekannt ist und die zudem keine größeren Eingriffe in die Mak-
rostruktur des jeweiligen Originals vornehmen. Es seien also nachfolgend v. a. 
die Modifikationen beschrieben, die Gluck in enger Zusammenarbeit mit seinem 
                                                             
257  Dies verleitet den Übersetzungstheoretiker nicht selten zu dem Ergebnis, Übersetzbarkeit 
sei an sich eine Utopie. Schleiermacher (1813/1963: 45) spricht vom Übersetzen als einem 
„thörichte[n] Unternehmen“. Ortega y Gasset (1937/77: 8) fasst die Translation als ein 
„afán utópico“ auf, versöhnt aber  diese Einschätzung mit der faktisch immer wieder von 
Übersetzern angenommenen Herausforderung dadurch, dass er im Streben nach dem Un-
möglichen eine anthropologische Grunddisposition erblickt. Diesen Standpunkt bestätigt 
Steiner (1975/2004: 267). Ebenso bemerkt Eco (2003/2006: 20) das Paradoxon zwischen 
der postulierten Unmöglichkeit des Übersetzens und der Jahrtausende alten Praxis. 
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Übersetzer Moline vornahm, um seine erste Wiener Reformoper in die französi-
sche Opernmetropole zu „verpflanzen“ (Marx 1863/II: 135). Die deutschen 
Übersetzungen werden zwar in diesem Abschnitt sporadisch als Vergleichsgröße 
herangezogen, sollen aber erst in den nachfolgenden Abschnitten zu Synseman-
tizität, Syntaktik und Symphysis verstärkt in Augenschein genommen werden. 
Zwischen Gluck und Moline bestand eine enge Zusammenarbeit. Umfas-
sende Korrekturen von Text- und Notenmaterial legen Zeugnis davon ab, dass 
die französische Version bis zum Druck (1774) und darüber hinaus etliche Ver-
änderungen durchlaufen hat (vgl. Finscher 1967: VII). Sie sind u. a. Symptom 
jenes oben beschriebenen Dialogs zwischen dem Komponisten und seinem Text-
dichter (s. Abschn. 3.4.2) – diesmal allerdings unter den veränderten Vorzeichen 
zu betrachten, dass diese Kooperation keine genuine Neuproduktion bezweckt, 
sondern die Anpassung einer vorhandenen und zunächst prinzipiell beizubehal-
tenden Vertonung an einen neuen, eindeutig auf ein Original Bezug nehmenden 
Text. Moline hatte die Aufgabe, eine Librettoübersetzung im herkömmlichen 
Sinne, d. h. ein dem Metrum und Rhythmus des Originals gerecht werdendes 
Translat zu liefern, wobei der Komponist zum Zeitpunkt der musikalischen Um-
arbeitung auch um nachträgliche textuelle Modifikationen bat (vgl. ebd.). 
Angesichts der vielen strukturellen Veränderungen, die der Orfeo bei seiner 
Umwandlung zum Orphée erfährt, stellt sich dementsprechend die Frage, in wel-
chem Verhältnis Original und Derivat stehen. Ein rein auf die Zielrezipienten-
schaft und die dort gepflegte Opernpraxis gerichteter Blick, den man in konse-
quenten skopostheoretischen Untersuchungen vorfindet, wird in Übereinstim-
mung mit der Tatsache, dass es im künstlerischen Kontext dem zielkulturellen 
Rezipienten eines Kommunikats durchaus auch um das Verständnis des Origi-
nalkommunikats gehen kann, in der vorliegenden Arbeit vermieden. Bereits Low 
(2005: 194) hat dem Erforscher über kulturelle Grenzen verlaufender polysemi-
otischer Kommunikation (in seinem Fall: von Liedern) nahelegt, sich von rein 
skopostheoretischen Ansätzen zu distanzieren. Das Verhältnis zwischen dem 
Original und seinem Derivat wird folglich als entscheidend angesehen, um über-
haupt Aussagen über die veränderten Produktions- und Rezeptionsbedingungen 
treffen zu können, die Auswirkungen auf die Übersetzung und den Transfer des 
betreffenden polysemiotischen Komplexes haben.  
Wollte man die Differenz zwischen den beim Transfer beibehaltenen und 
den im Vergleich zum Original veränderten Teilen mit plakativen Bezeichnun-
gen ansteuern, könnte man die von Schreiber (1993) für Schrifttexte vorgeschla-
gene Dichotomie Übersetzung vs. Bearbeitung heranziehen. Dabei beschreibt der 
Terminus Übersetzung eine auf Invarianzforderungen beruhende Texttransfer-
strategie, während die Bearbeitung eine (u. U. interlinguale) Texttransformation 
bezeichnet, bei welcher der Sprachmittler aus eigener Motivation oder aufgrund 
äußerer Umstände von einer zielsprachlich zwar möglichen aber eben nicht für 
adäquat befundenen ‚originalgetreueren‘ Übersetzungslösung abweicht. Mit 
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anderen Worten: Eine interlinguale Bearbeitung ist eine Texttransformation, der 
„außer der Forderung nach Sprachwechsel noch mindestens eine weitere Vari-
anzforderung zugrunde liegt“ (Schreiber 1993: 263). Da bei jedem Übersetzungs-
prozess ja mindestens eine Sache, nämlich die Sprache, geändert wird und jede 
Bearbeitung nur als solche definiert werden kann, wenn sie unabhängig von den 
herbeigeführten Änderungen mindestens einen Aspekt ihres Prätextes übernimmt 
(ebd.: 101ff.), stellt sich dennoch die Frage nach der Abgrenzbarkeit der beiden 
Phänomene. Schreiber liefert selbst einen Anhaltspunkt dafür, wann die Trans-
formation eines Textes als Übersetzung und nicht als interlinguale Bearbeitung 
anzusehen ist, nämlich wenn sich die am Text vorgenommenen Änderungen auf 
eine „höherrangige“ Invarianzforderung zurückführen lassen. Er resümiert: 
Für die Unterscheidung von Übersetzung und Bearbeitung bleibt also vorläufig fest-
zuhalten, daß es bei Übersetzungen darum geht, möglichst viel zu erhalten (außer 
der Ausgangssprache), während es bei Bearbeitungen darum geht, bestimmte Text-
merkmale mehr oder weniger ‚willkürlich‘ zu ändern (außer mindestens einem indi-
viduellen Textmerkmal, das den Bezug zum Prätext erhält). Mit anderen Worten: 
Während die Übersetzung vor allem auf Invarianzforderungen […] beruht, beruht 
die Bearbeitung primär auf Varianzforderungen. Wenn sich also bei einer Bearbei-
tung ein Element des Prätextes ändert, so läßt sich das nicht auf höherrangige Inva-
rianzforderungen zurückführen, sondern allein auf den Veränderungswillen des Be-
arbeiters. (Schreiber 1993: 104f.) 
Vielschichtiger stellt sich der Sachverhalt beim Transfer polysemiotischer Gebil-
de dar. Zunächst gilt es, von der Tatsache zu abstrahieren, dass Schreiber seine 
Terminologie für Texte entwickelt hat. Man könnte deswegen eine analoge Un-
terscheidung für die Transformation ganzer Kommunikate einführen, etwa erhal-
tender vs. modifizierender Transfer. Da für den Autor Bearbeitungen „medien-
unabhängig“ sind (ebd.: 98ff.), und das bedeutet bei ihm, dass sie Medien- und 
Zeichensystemgrenzen überschreiten können, wird der Terminus Bearbeitung 
gewöhnlich für jede Art von Transformation (also auch bei nonverbalen und 
kombinierten Kommunikaten) verwendet. Der hier vorgeschlagene Begriff des 
„modifizierenden Transfers“ ist also streng genommen zwar entbehrlich und 
durch „Bearbeitung“ ersetzbar, kann aber als Übertragung des Schreiberschen 
Kontinuums auf interkulturelle Transformationen polysemiotischer Kommuni-
kate auch Nutzen bringen. Auch muss unterstrichen werden, dass es beim Trans-
fer polysemiotischer Komplexe insofern zu Mischungen beider Transformations-
strategien kommen kann, als alle Komponenten auch getrennt voneinander inva-
riant gehalten bzw. verändert werden können. Bspw. kann bei einer Oper die Mu-
sik beibehalten, der Text allerdings intra- oder interlingual bearbeitet oder gar 
durch einen neuen ersetzt werden (vgl. Wodnansky 1949: 104); oder es wird ein 
Text möglichst wörtlich übersetzt, aber einer bearbeiteten oder gar gänzlich neu-
en Musik unterlegt. Nicht zuletzt aufgrund dieses nahtlosen Übergangs zwischen 
erhaltendem und modifizierendem Transfer wurde oben die Komplementarität 
von Übersetzungs- und Kulturtransferforschung propagiert (s. Abschn. 4.2.1). 
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Diese Bandbreite an Möglichkeiten lässt sich an Glucks und Molines Orphée be-
obachten. Die unveränderte Übernahme ganzer Passagen alterniert mit musikali-
schen und textlichen Bearbeitungen von Teilen der italienischen Vorlage. Doch 
wenn auch ganze Abschnitte des zielkulturellen Derivats das Ergebnis eines er-
haltenden Transfers darstellen, so führen die anderen, u. U. erheblich modifizier-
ten Anteile dazu, dass das gesamte Kommunikat in der existierenden Sekundär-
literatur einhellig als Ergebnis eines modifizierenden Transfers betrachtet wird: 
Der Orphée wird gemeinhin als „Bearbeitung“ (Brück 1925: 471; Sternfeld 
1966/1989: 174), „Umarbeitung“ (Finscher 1967: XX), „Umformung“ (Ulm 
1991: 1), „Neufassung“ bzw. als Ergebnis einer „Umgestaltung“ (Croll/Croll 
2010: 183) und sogar als eine „eigenständige Neukonzeption“ (Jung 2015: 19) 
beschrieben. Tenschert präzisiert: „Diese [sc. die französische Fassung des 
Orfeo] beschränkte sich keineswegs bloß auf die Textübersetzung aus dem Itali-
enischen, […] sondern griff noch bedeutsamer in das musikalische Gefüge ein“ 
(Tenschert 1951: 125). Ähnlich fällt Finschers Urteil aus: „Glucks Umarbeitung 
des Orfeo zum Orphée […] fügt dem Werk aber keineswegs nur einige neue Nu-
ancen hinzu, sondern gibt ihm eine neue Gestalt“ (1967: XX). Brück resümiert 
schließlich: „Die zweite Fassung [sc. der Orphée] geht weit über den Rahmen 
einer einfachen Neubearbeitung hinaus und ist stilistisch als neue Komposition 
zu werten“ (1925: 436). Dieser Umstand wird speziell auch in Bezug auf die 
Werksemantik (vgl. Kap. 5.3) zu beobachten sein. 
Bei der Umarbeitung des Wienerischen Orfeo zum Pariser Orphée nehmen 
Gluck und Moline etliche Modifikationen am Ausgangskommunikat vor, die un-
terschiedlich motiviert sind. Es lassen sich grob drei verschiedene Beweggründe 
unterscheiden: Zum einen werden mit der Bearbeitung Änderungen vorgenom-
men, die auf die möglichst positive Aufnahme der Oper bei der neuen Zielrezipi-
entenschaft abzielen. Die Oper wird also ‚lokalisiert‘ bzw. – um einer aktuellen 
translatologischen Begrifflichkeit zu folgen – ‚transkreiert‘ (s. Abschn. 4.2.1). Zu 
dieser Lokalisierung gehört auch der Wechsel der Sprache, der aber auch beson-
dere Ansprüche geltend macht und daher als gesonderte Motivation behandelt 
werden soll. Drittens und letztens nutzt Gluck, der nach der Wiener Aufführung 
des Orfeo (1762) durch die Komposition weiterer Reformopern künstlerisch noch 
einmal gereift war – gemeint sind hier v. a. Alceste (1767), Paride ed Elena 
(1770) und Iphigénie en Aulide (1774) –, die Gelegenheit zur Bearbeitung auch 
zur Präsentation neuer künstlerischer Lösungen für die musikalische Darstellung 
des ihm vorgegebenen Sujets.258 Diese drei im Folgenden zu heuristischen Zwe-
cken getrennt konzeptualisierten Absichten – Lokalisierung, Sprachwechsel und 
                                                             
258  Dass die ästhetische Weiterentwicklung Glucks hier als gesonderte Motivation aufzufas-
sen ist, wird auch dadurch nahegelegt, dass zwischen der Wiener (1762) und der Pariser 
Orpheus-Oper (1774) eine Version geschaltet ist, die in einigen Punkten bereits Verände-
rungen vornimmt, die später im Orphée wieder aufgegriffen werden. Nicht alle Modifi-
kationen am Orfeo gehen also auf eine Lokalisierung für Paris zurück (vgl. Ulm 1991: 4). 
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ästhetische Weiterentwicklung – gehen Hand in Hand; sie treten bei bestimmten 
Entscheidungen des Komponisten offen zutage und sind wiederum an anderen 
Stellen nicht eindeutig voneinander zu trennen. Nachfolgend gilt es die vom 
Komponisten und von seinem Übersetzer vorgenommenen Modifikationen des 
Originals zu beschreiben, ohne aber ein Urteil darüber zu fällen, ob Gluck diese 
„vielleicht – wer kann das jetzt noch ermitteln? – nicht nöthig gehabt hätte“ 
(Marx 1863/II: 135). Von Interesse sind in diesem Abschnitt zur Translationsre-
levanz sympraktischer Zeicheninteraktion v. a. die erste und die dritte Motivation 
(Lokalisierung und ästhetische Weiterentwicklung), während Erwägungen zum 
Sprachwechsel vornehmlich in den folgenden Kapiteln zu den Kategorien Synse-
mantizität (Kap. 5.3), Syntaktik (Kap. 5.4) und Symphysis (Kap. 5.5) von Inte-
resse sind. 
5.2.1 Der Orphée zwischen Lokalisierung  
und ästhetischer Weiterentwicklung 
Wie bereits im Abschnitt 4.2.1 angeklungen ist, kreist die Diskussion zur Libret-
toübersetzung u. a. um die Frage, ob das zu transferierende Kommunikat ein Re-
präsentant seiner ausgangskulturellen Kommunikatsorte bleiben oder aber zu-
gunsten einer besseren Aufnahme zum (typischen) Repräsentanten der zielkul-
turellen Kommunikatsorte werden soll. Wird die letztgenannte Lösung befürwor-
tet, sind in vielen Fällen größere Änderungen im synsemiotischen Relationsge-
füge der Urfassung vorzunehmen. Dies mussten auch Gluck und Moline bei ihrer 
Einbürgerung der Orpheus-Oper berücksichtigen: Orfeo ed Euridice wurde 1762 
als „Azione teatrale per musica“ (A. Abert 1963: VII), Orphée et Euridice hinge-
gen 1774 als „Tragédie Opéra“ (Finscher 1967: VII) bzw. „Drame héroïque“ 
(ebd.: XII) aufgeführt. Diese Bezeichnungen weisen bereits darauf hin, dass Ori-
ginal und Derivat Repräsentanten unterschiedlicher lokaler Spielarten des ernsten 
Musiktheaters darstellen. Bei solchen translatorischen Rücksichten manifestiert 
sich die Wichtigkeit von Überlegungen auf der strukturtheoretischen Normebene 
(s. Abschn. 3.2.2.1, I.2), denn auf dieser interessiert die translationsorientierte 
Polysemiotizitätsforschung, ob ein Kommunikat bei seinem Transfer in eine 
Zielkultur Veränderungen erfährt, die aus den abweichenden Charakteristika ei-
ner zielkulturellen Kommunikatsorte resultieren und welche Rolle dabei der 
Sprache als u. U. kompensierender Variabel zukommen kann. 
Wenn bisher die Rede von der Ausgangs- und Zielkultur sowie vom inter-
kulturellen Operntransfer gewesen ist, so darf dennoch, wie dies bereits Schnei-
der et al. bemerkt haben, nicht pauschal von einem homogenen italienischen und 
einem ‚andersartigen‘ homogenen französischen Kulturraum die Rede sein – eine 
Prämisse, die z. B. in manchen interkulturellen Studien zur Werbelokalisierung 
gang und gäbe ist (vgl. z. B. Helfrich 2016). Schneider et al. fassen zusammen: 
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„Das besondere dieses [sc. Opern-]Kulturtransfers liegt darin, dass von eigentlich 
nationalen Kulturen noch nicht die Rede sein kann, sondern der Austausch zwi-
schen kulturellen Zentren verschiedener Idiome als konstituierend fungiert in 
Richtung auf nationalkulturelle Identität“ (2006: 29). Die in solchen Zentren ge-
pflegte Opernpraxis kann somit höchstens durch metonymische Übertragung re-
präsentativ für eine ganze Nationalkultur stehen. Behauptungen also, wonach 
‚die Franzosen‘ die im ‚italienischen Raum‘ gefeierten Kastraten nicht mögen 
oder im Vergleich zu ‚den Italienern‘ dem Ballett eine prominentere Rolle in ih-
ren musiktheatralischen Werken zugestehen, müssen in dieser Hinsicht mit Vor-
sicht genossen werden. Der nachfolgend interessierende Kulturtransfer z. B. voll-
zieht sich zwischen dem Wiener und dem Pariser Hof; beide Stätten wiesen ihre 
eigenen und eigenwilligen Moden auf, die zumal ein von außen kommender und 
reüssieren wollender Künstler nun einmal zu respektieren hatte. Dies bestätigt für 
den Fall Gluck auch Howard: „When Gluck revised Orfeo for the Paris stage in 
1774, he was acting not through any dissatisfaction with his original score, but in 
an attempt to fit the work to the local taste“ (1981: 67). Dennoch folgen, wie oben 
bereits erwähnt wurde, nicht alle am Orfeo vorgenommenen Änderungen einer 
Logik der Lokalisierung, sondern sie lassen sich gegebenenfalls auch als Modi-
fikationen rein künstlerischer Natur interpretieren. Nicht jede im Kontext des 
Operntransfers getroffene Entscheidung lässt sich somit unbedingt auf die Präfe-
renzen der neuen Zielrezipientenschaft zurückführen. 
Wenn im Folgenden also von der Lokalisierung des Orfeo die Rede ist, so 
sind damit all jene Veränderungen durch Gluck und Moline gemeint, die den ab-
weichenden opernpraktischen und -ästhetischen Prämissen geschuldet sind, von 
denen die Bearbeiter an der Pariser Académie royale de musique ausgehen muss-
ten. Aus einem heutigen deskriptiven Blickwinkel lassen sich solche Verände-
rungen als natürliche Konzessionen an eine bestimmte Zielrezipientenschaft ver-
stehen. Da es hier allerdings um ein künstlerisches Artefakt geht, haben die 
Partisanen der Urfassung auch Kritik an diesen Modifikationen geübt und den 
Kompromisscharakter dieser künstlerischen Lösung hervorgehoben. Für Marx 
z. B. ist der Orphée eine „Bearbeitung, zu der Gluck sich später aus Rücksicht 
auf die pariser Verhältnisse bewegen liess“ (1863/I: 309) und in welcher der 
Komponist „den Verhältnissen hat weichen müssen“ (ebd./II: 136). Auch Ten-
schert spricht bezüglich bestimmter Änderungen von einem „offenkundigen Zu-
geständnis an den Geschmack der Pariser“ (1951: 126), während Einstein be-
stimmte Modifikationen sogar „zu seinen betrüblichsten Kompromissen“ (1954: 
110; vgl. H. Abert in Orfeo_de_HA: XII) zählt. Solche Kritik ist nicht gänzlich 
unberechtigt, kann man sie doch gerade bei einem Komponisten anmelden, der 
in offiziellen Schreiben die „kühne“ (Einstein 1954: 195) Ambition verteidigt hat, 
„eine für alle Nationen geeignete Musik zu erschaffen und die lächerliche Unter-
scheidung der nationalen Musik verschwinden zu machen“ (Tenschert 1951: 
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113).259 Betont sei, dass die im Folgenden beschriebenen Änderungen schlicht 
als solche bezeichnet und nicht als Verbesserungen oder Verschlechterungen 
charakterisiert werden, auch wenn sich an den entsprechenden Stellen sicher Ar-
gumente dafür finden ließen, dass Gluck mit seinem Orphée einerseits dramati-
sche Inkonsistenten des Orfeo beseitigt hat, andererseits aber auch Stücke in die 
Oper aufnahm, die der mit dem Original eingeläuteten Reform diametral entge-
genstehen (s. u.). 
Glucks Erfolg in Paris ist in wesentlichen Punkten vorbereitet gewesen 
(vgl. Howard 1981: 67f.). Zwar können nicht alle der für jenen Zweck günstigen 
Tatbestände als von vornherein bewusst verfolgte Strategien zur „Eroberung der 
französischen Opernmetropole“ (Finscher 1967: VII; Howard 1981: 67), gar der 
ganzen „Welt“ (Einstein 1954: 189) bezeichnet werden,260 denn sie können sich 
teilweise erst rückwirkend als förderlich für die positive Annahme des Gluck-
schen Œuvres im Allgemeinen und des Orfeo im Besonderen erwiesen haben. 
Doch die meisten der nachfolgend in chronologischer Reihenfolge beschriebenen 
Maßnahmen, die sich positiv auf das Gelingen des Orfeo in der französischen 
Kapitale auswirkten, haben sich nicht zufällig ergeben, sondern zielten darauf ab, 
aus dem ‚lokalen‘ Wiener Erfolg der Gluckschen Reformwerke (vgl. Einstein 
1954: 189) einen „europäischen Triumph“ (de la Laurencie 1934: 65) zu machen. 
Zu nennen ist zunächst die Tatsache, dass der erste Partiturdruck des 1762 
in Wien uraufgeführten Werkes nicht dortselbst, sondern auf Wunsch (und übri-
gens auch auf Kosten) des Grafen Durazzo, der Calzabigi und Gluck erstmals 
zusammengebracht und die Wege für die Uraufführung des Orfeo in Wien geeb-
net hatte, 1764 in Paris erschienen ist. Dies ist merkwürdig genug, war es doch 
damals allgemein üblich, dass deutsch- und italienischsprachige Opern nur in 
Handschriften distribuiert wurden (vgl. Tenschert 1951: 90), und zwar i. d. R. 
auch nicht ganz, sondern nur die schönsten und beliebtesten Stücke daraus (vgl. 
„Annonce de l’opéra d’Iphigénie en Aulide“, zit. nach Du Roullet 1781: 13). 
Nach den Nationalkomponisten Lully und Rameau war es mit Gluck zum ersten 
Mal seit 1639 wieder einem Ausländer beschieden, durch den Partiturdruck ‚ver-
ewigt’ zu werden (vgl. Wotquenne 1904/1983: 203; Einstein 1954: 123). Graf 
Durazzo hatte seit 1759 bereits anhaltenden Kontakt mit Charles-Simon Favart 
                                                             
259  Gemeint ist hier Glucks Brief an den Herausgeber des Mercure de France vom Februar 
1773 (zit. nach Du Roullet 1781: 8–10), in dem er schreibt: „[…] j’envisage de produire 
une musique propre à toutes les nations, & de faire disparoître la ridicule distinction des 
musiques nationales“ (ebd.: 10). Dabei sind unter „musiques nationales“ die unterschied-
lichen Opernstile zu verstehen. 
260  Der auffällig werbende und zugleich um Bescheidenheit bemühte Charakter der Korres-
pondenzen zwischen Wien und Paris (zu nennen sind der Brief des Grafen Durazzo an 
Charles-Simon Favart vom Oktober 1772, Glucks Brief an den Herausgeber des Mercure 
de France vom Februar 1773, zit. nach Du Roullet 1781) zeugt tatsächlich von der „gera-
dezu strategischen Umsicht, mit der die Eroberung der französischen Opernmetropole ge-
plant wurde“ (Finscher 1967: VII). 
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(vgl. Einstein 1954: 67; Ulm 1991: 6), einem französischen Librettisten und Kor-
respondenten des Wiener Hofes in Paris, als er ihn ersuchte, ihn über die Mög-
lichkeit und Kosten des Drucks der Orfeo-Partitur zu informieren und so das An-
sehen Glucks auch in Paris zu vergrößern (vgl. de la Laurencie 1934: 65). Um 
die Drucklegung dieser Partitur zu überwachen (vgl. Einstein 1954: 203), reiste 
Gluck im Februar 1764 nach Paris und hatte so auch die Gelegenheit, „manche 
gesellschaftliche Beziehung […] [zu] knüpfen, die ihm späterhin von Wert wer-
den sollte“ (Tenschert 1951: 92; vgl. Gerber 1950: 98, 155). Im selben Jahr er-
scheint bereits eine erste in Prosa abgefasste (demnach nicht sangbare) französi-
sche Übersetzung des Werkes (vgl. Kap. 5.1). 
Ab Mai 1770 hatte Gluck zudem eine mächtige Befürworterin in Paris: die 
mit dem französischen Dauphin vermählte Habsburgerprinzessin und spätere Kö-
nigin Marie-Antoinette, die früher in Wien seine Schülerin und Protegée war. 
Ihre Anwesenheit in Paris bot Gluck ebenso „verheißungsvolle Aussichten“ 
(Tenschert 1951: 112). Dank ihres persönlichen Eingreifens konnte bspw. am 19. 
April 1774 trotz einiger Intrigen ein erstes Werk des Ende des Jahres 1773 in 
Paris angekommenen Gluck an der Académie royale de musique uraufgeführt 
werden (vgl. ebd.: 113). Es handelt sich hierbei um die auf ein französisches Ori-
ginallibretto Du Roullets komponierte Oper Iphigénie en Aulide. Dass Gluck in 
Paris nicht mit der Bearbeitung einer früheren Oper, sondern mit einer franzö-
sischsprachigen Originaloper debütierte, ist an sich schon vielsagend. Darüber 
hinaus handelt es sich aber auch noch um einen Stoff, dem Enzyklopädisten vom 
Rang eines Diderot bereits Jahrzehnte zuvor die Eignung zugesprochen hatten, 
als genuin französisches Reformwerk zu fungieren, um die seit Lully und Ra-
meau stagnierende Tragédie-lyrique wiederzubeleben (Heartz 1968/1989: 206f.). 
Im dritten der von Diderot in Dialogform abgefassten Entretiens sur Le fils natu-
rel (1757) antwortet der Gesprächspartner ‚Moi‘ auf Dorvals Frage „Quelle tra-
gédie voudriez-vous établir sur la scène lyrique?“ (1757: 165) nach einem Zitat 
aus Racines Iphigénie folgendermaßen: „Je ne connois ni dans Quinault ni dans 
aucun poëte des vers plus lyriques, ni de situation plus propre à l’imitation musi-
cale“ (1757: 166). Entgegen Diderots Befürchtungen, dass solche Einschätzun-
gen „ne sont jamais d’une utilité bien réelle“ (ebd.: 170), wurde der Racinesche 
Stoff durch Du Roullet zu einem Libretto geformt und durch Gluck vertont, und 
zwar in einer Weise, wie sie bei Diderot vorausgesehen und bereits im Vorhinein 
mit Lob und Anerkennung überschüttet wurde (vgl. einleitendes Kapitelzitat). 
Auch in Paris sollte Gluck als Opernreformator bekannt werden, allerdings erst 
später mit einer Neubearbeitung seines ersten Wiener Reformwerkes, zunächst 
jedoch mit einer in lokalen Gelehrtenkreisen bereits diskutierten genuin franzö-
sischen Lösung. Der Erfolg der Iphigénie belohnte diese Entscheidung, wie ein 
Artikel vom April 1774 in der Gazette de Littérature bestätigt: „[…] nous osons 
croire que le succès remplira parfaitement les espérances qu’on a dû concevoir 
du génie & des talens de M. le Chevalier Gluck“ (zit. in Du Roullet 1781: 28). 
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Erst nach diesen gewissermaßen vorbereitenden Schritten kam Gluck auf sein 
reformerisches Werk zurück. Korrespondenzen zwischen Wien und Paris bele-
gen, dass es dem Pariser Publikum Gluck als den Reformator der italienischen 
Oper vorzustellen galt. Es lag daher nahe, dass der Komponist auch hier seinen 
mittlerweile europaweit bekannten Orfeo aufführen sollte. Zwar dürften bei der 
Auswahl zunächst auch zeitökonomische Gründe mit hineingespielt haben (vgl. 
Finscher 1967: VII), denn schließlich wurden von Gluck in rascher Folge sechs 
neue oder überarbeitete Opern verlangt (vgl. Rosendorfer 1962: 449f.). Ange-
sichts der aufwendigen Modifikationen, welche die Umarbeitung zum Orphée 
mit sich brachte, stellt sich Rosendorfer die Frage, ob Gluck die Neukomposition 
einer Oper nicht sogar einfacher gefallen wäre (vgl. ebd.: 450).  
Der Orphée wurde noch vor der öffentlichen Uraufführung (vom 2 August 
1774 an der Académie royale de musique) im semiprivaten Rahmen eines der 
üblicherweise am ersten Sonntag eines jeden Monats vom Abbé Morellet veran-
stalteten literarischen Déjeuners vollständig dargeboten (vgl. Finscher 1967: IX). 
Auch diese konzertante Vorführung (mit dem Soprankastraten Giuseppe Millico 
in der Hauptrolle, Glucks Nichte Marianne als Amor und Euridice und Gluck 
selbst am Tasteninstrument) darf nach Finscher als ein nicht unwesentlicher Mei-
lenstein auf dem Weg zur „günstige[n] Aufnahme“ der Adaptation gewertet wer-
den, denn schließlich gehörten „La Harpe, der Abbé Amaud, d’Alembert, Suard, 
Gretry, Philidor, Hüllmandel, dazu eine Reihe Adliger, also fast Tout Paris, [...] 
zum Kreise des Abbé [Morellet]“ (ebd.) – und deren Urteil wirkte in der Kultur-
metropole Paris meinungsbildend. 
Nicht zuletzt dank aller genannten Maßnahmen verbuchte der Orphée mit 
seinen 46 Folgeaufführungen beim Pariser Publikum in der Tat einen außerge-
wöhnlich durchschlagenden Erfolg (vgl. Finscher 1967: XV), der dem des Wie-
ner Orfeo in keiner Weise nachstand – „trotz dieser Umgestaltung“, wie Marx 
(1863/II: 137) fast schon verwundert feststellt. Doch wie sieht es mit dem revo-
lutionären Charakter beider Werke aus? Oder – um eine Frage wieder aufzugrei-
fen, die in Abschnitt 4.2.1 gestellt wurde – inwiefern kann das Ergebnis einer 
Lokalisierung oder einer einbürgernden Übersetzungs- bzw. Transfermethode, 
die sich ja zunächst am zielkulturell Üblichen ausrichtet, selbst ‚revolutionäre‘ 
Kunst darstellen? Eine Antwort auf diese Frage liefert in Bezug auf Glucks fran-
zösische Orfeo-Bearbeitung Howard, die ihre Ausführungen zum Orphée mit ei-
nem Unterkapitel beginnt, das sie „From revolutionary to conservative“ über-
schreibt (Howard 1981: 67) und in dem sie weiter ausführt:  
But the acclaim which greeted Orphée, and the enduring affection in which it was 
held, also reflect the different status of the French version. Orfeo was a revolutionary 
work, in a genre almost without precedent, despite to provoke thought and further 
experiment rather than repeated hearings. Orphée […] was tailored so precisely to 
French taste and fashion that it became a highly conservative work, reinforcing the 
regular audience in their cherished prejudices, and wooing rather than provoking the 
more thoughtful spectators. (Ebd.: 68) 
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Für Howard hat der Orphée nur sehr wenig vom revolutionären Charakter des 
Orfeo beibehalten; die französische Adaption soll sich vielmehr nach den Opern-
konventionen der französischen Opernmetropole gerichtet haben. Dies bestätigt 
auch U. Schreiber (1988/2016: 298). Um zu prüfen, inwiefern dieser Befund 
Richtigkeit reklamieren kann, scheint es angebracht, den Entstehungsprozess des 
Orfeo (1762) und des Oprhée (1762) miteinander zu vergleichen. 
Der Wiener Orfeo muss als das Ergebnis eines europäischen Kulturtrans-
fers gelten, ist er doch auf Wertvorstellungen und Praxen zurückzuführen, die 
selbst erst an den lange Zeit von der italienischen Opernästhetik bestimmten ös-
terreichischen Kaiserhof importiert werden mussten. Die Opernreform, wie sie 
Calzabigi und Gluck einleiteten, antwortete auf den wie in vielen anderen wich-
tigen Opernzentren auch in Wien gepflegten italienischen Stil, insbesondere auf 
die opera seria (vgl. Marx 1863/I: 31). Es entbehrt dabei nicht einer gewissen 
Brisanz, dass viele dieser opernreformerischen Impulse französischen Ursprungs 
waren und ein Werk so nachhaltig prägten, das aufgrund seiner Neuheit in Wien 
und Norditalien gefeiert wurde, das selbst Gegenstand weiterer Kulturtransfers 
darstellen und u. a. wieder zurück nach Paris exportiert werden sollte.  
Der Orfeo entstand 1762, nachdem der Hoftheaterintendant Giacomo Du-
razzo den Komponisten Gluck und den frisch aus Paris angereisten Calzabigi zu 
einer Kooperation ermuntert hatte (vgl. z. B. Ulm 1991: 12ff.).261 Seit den 1750er 
Jahren hatte der in der französischen Hauptstadt ansässige Calzabigi in engagier-
ter Weise die sich dort bemerkbar machenden aufklärerischen Tendenzen zur Er-
neuerung des aktuellen Kultur- und Theaterbetriebs beobachtet (vgl. Gerber 
1950: 155; Croll/Croll 2010: 105) und die Rückbesinnung auf antike mythologi-
sche Stoffe,262 die Vereinfachung der Opernhandlung bei gleichzeitiger dramati-
scher Durchdringung aller Konstituenten als nachahmenswert empfunden (vgl. 
                                                             
261  Für die vorliegende Arbeit wird der auch in der musiktheoretischen Literatur ausgefoch-
tene Streit, der darauf abzielt zu klären, ob Gluck oder Calzabigi das Hauptverdienst an 
der Opernreform zuzusprechen ist, als wenig gewinnbringend erachtet. Vgl. dazu Marx 
(1863/I: 290f.), A. Abert (1963: VII), Kaufmann (1964: 155) und Strohm (1995: 1492). 
262  In seinen opernästhetischen Ausführungen bemerkt Algarotti (1754/1791: 320f.): „Imma-
ginarono da principio i poeti, che il miglior fonte, donde cavare gli argomenti delie opere, 
fosse la mitologia. […] L’intendimento de’ nostri poeti fu di rimettere sul teatro moderno 
la tragedia greca, d’introdurvi Melpomene accompagnata dalla musica, dal ballo, e da tutta 
quella pompa, che a’ tempi di Sofocle e di Euripide solea farle corteggio. E perchè essa 
pompa fosse come naturale alla tragedia, avvisarono appunto di risalire cogli argomenti 
delle loro composizioni sino a’ tempi eroici, o vogliam dire alla mitologia.” Speziell zu 
der opernreformerischen Forderung nach Rückbesinnung auf die antiken Stoffe, die damit 
ihrerseits als Kulturtransfer gewertet werden kann, vgl. H. Abert (1914/1960: XII), Ein-
stein (1917: 29), Staiger (1947/1989: 43ff.), Haertz (1968/1989: 205) sowie Angermüller 
(1976/1989: 290). A. B. Marx legt in seiner Monographie zu Gluck dar, inwiefern die 
Nachahmung der Griechen bereits bei den Anfängen der italienischen Oper Programm 
war und wie sich die Italiener in einer anderthalb Jahrhunderte währenden Opernpraxis 
allmählich von diesem griechischen Vorbild entfernten, um mit ihren dramatischen Ton-
kunstwerken nun v. a. der sinnlichen Genusssucht zu frönen (vgl. Marx 1863/I: 32ff.). 
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Strohm 1995: 1492). 1761 kam er nach Wien und soll bereits zu dieser Zeit das 
den neuen musikdramatischen Leitvorstellungen folgende Libretto Orfeo ed Eu-
ridice fertiggestellt haben, bei dessen Vorstellung in Wien Gluck zugegen gewe-
sen sein soll (vgl. A. Abert 1963: VII). 
Aber nicht nur Text und Handlung, sondern auch die musikalischen Ele-
mente des Orfeo orientieren sich an Pariser Vorbildern, die im Zuge der politi-
schen und kulturellen französisch-österreichischen Annäherung seit der Jahrhun-
dertmitte in Wien gespielt wurden. Nicht nur hatte Gluck die Gelegenheit, 
musikdramatische Werke Rameaus kennenzulernen (vgl. Marx 1863/II: 22), da-
runter auch die mit dem Orfeo gewürdigte Oper Castor et Pollux (UA 1737), 
sondern er betätigte sich auch als Dirigent und Bearbeiter der ab 1755 in Wien 
Anklang findenden comédies françaises bzw. opéras comiques (ebd.: I, 257).263 
Seine in diesem Jahrzehnt entstandenen eigenen opéras comiques brauchen laut 
Brown den Vergleich mit den aus Paris stammenden Originalen keineswegs zu 
scheuen (vgl. Brown 1991: 194), denn sie zeugen bereits von Glucks „Einfüh-
lungsvermögen in französisches Wesen“ (A. Abert 1987: 82), das jener auch bei 
den französischen Bearbeitungen seiner italienischen Reformwerke noch einmal 
unter Beweis stellen wird. 
Im Orfeo wurde die in der italienischen opera seria stilbildend wirkende 
Aufeinanderfolge von getrennten Solonummern (schlichten Rezitativen und ko-
loraturbeladenen Bravourarien), die zwar nicht als synsemantisch indifferent be-
zeichnet werden können, dennoch vergleichsweise lose miteinander verknüpft 
sind, nach Pariser Vorbild ersetzt durch größere Szenen mit ineinandergreifenden 
Chorpassagen, rezitativischen und ariosen Solo- und Ensemblepassagen sowie 
handlungsbezogenen Balletten und Instrumentalsätzen. Die handlungstreibenden 
Rezitative weisen nicht wie in der opera seria lediglich eine Secco-Begleitung 
(spärliche akkordische Aussetzung der Begleitlinie im Bass, vorgetragen von ei-
nem Tasten- und/oder einem Zupfinstrument und einer mehr oder weniger gro-
ßen Bassgruppe) auf, sondern sind durchweg als Accompagnati konzipiert, in de-
nen ein größerer instrumentaler Apparat mit durchaus prägnanter und 
ausdeutender Motivik ausgestattet ist.264 Neben Rameau (vgl. Brück 1925: 457), 
der für Gluck nachweislich eine Vorbildfunktion hatte, bedienten sich auch an-
dere italienische Komponisten wie Jomelli und Traetta – wenn auch nicht mit der 
Gluckschen Konsequenz – dieses kompositorischen Stilmittels (vgl. Mayer 1918: 
88). Die Arien und ariosen Formen sind einfacher gehalten als ihre Pendants in 
der opera seria. Sie bestechen durch eine schlichte Liedhaftigkeit und sind 
                                                             
263  Dass das französische komische Operngenre zeitgleich zur Entstehung und Aufführung 
des Orfeo in Wien große Beliebtheit genoss, beweist der Umstand, dass das Glucksche 
Werk an einem Theaterabend stets als zweites Stück nach einer französischen Komödie 
gespielt wurde (vgl. de la Laurencie 1934: 64; Tenschert 1951: 90). 
264  Eine nach wie vor lesenswerte Studie zur Rezitativbehandlung im Orfeo und überhaupt in 
den italienischen Reformwerken Glucks hat Mayer (1918) vorgelegt. 
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vollkommen in die Handlung eingebettet. Sie sollen diese nicht durch endlose 
Wiederholungen und Koloraturen unterbrechen und verzichten zu diesem Zwe-
cke auf die im Metastasianischen Operntypus üblichen Gleichnisse, deren Bild-
haftigkeit eben Anlass zur barocken Auszierung gab (vgl. Agnetta 2017: 2f.). Der 
in der italienischen opera seria als allzu plakativ empfundene Unterschied zwi-
schen Secco-Rezitativ und Koloraturarie wird dadurch aufgehoben; es kommt 
zum fließenden Übergang der Formen und deren Zusammenschluss zu größeren 
Szenen. Die Annäherung von Arie und Rezitativ sowie die nahtlosen Übergänge 
von der einen zur anderen Form darf als einer der reformerischen Kerngedanken 
aufgefasst und als Wille zur Schaffung eines kohärenten Werkganzen, d. h. zur 
synsemiotischen Durchdringung der unterschiedlichen Zeichenressourcen, ge-
wertet werden. Schon A. B. Marx (1863/I: 309) bemerkt dies in einer über-
schwänglich lobenden Kritik des Gluckschen Werkes: „Und wie herrlich hat er 
[sc. Gluck] diese Einheit im Orpheus durchgeführt! wie weise ist ein Moment 
gegen den anderen abgewogen! wie glücklich ist die Folge davon für das 
Drama!“  
Auch erhalten im Orfeo die Chöre eine zentrale Stellung. Gluck folgte da-
mit wiederum der französischen, namentlich an Rameaus Werken beobachtbaren 
Tendenz, den im antiken griechischen Drama prominenten Chor wiederzubele-
ben (vgl. Marx 1863/I: 289). Im erfolgreichen Operntypus, wie er damals u. a. in 
Wien gepflegt wurde und für den Kompositionen über Libretti von Metastasio 
paradigmatisch einstehen können, waren Chöre nicht vorgesehen (A. Abert 1963: 
VII), denn die opera seria war in der Blüte des 18. Jahrhunderts vornehmlich 
eine Solistenoper. Zwar wurden Chöre schon in der frühen italienischen Oper (zu 
Beginn des 17. Jahrhunderts) eingesetzt, allerdings nur spärlich und hinter der 
Bühne. Auf dieser agierten nur die dramatis personae (Marx 1963/I: 35). Dieser 
Umstand führte Gluck zur einzig logischen Konsequenz, nämlich den Chor zur 
dramatis persona werden zu lassen. Im Orfeo legen der Chor der Nymphen und 
Hirten, die Bewohner der Unterwelt und der elysischen Gefilde eindrucksvolles 
Zeugnis von dieser Konzeption ab. Gleiches gilt für die Balletteinlagen, die in 
der opera seria traditionell keine, im französischen Musiktheater allerdings seit 
jeher eine prominente Rolle spielen und im Orfeo organisch in die Handlung ein-
gebettet werden (vgl. das Ballett der Nymphen und Hirten in I.1, den Tanz der 
Furien in II.1 bzw. der Bewohner des Elysiums in II.2). 
Wenngleich also das Glucksche Reformwerk seine italienischen Wurzeln 
nicht verleugnen kann (Marx 1863/I, 286), kann es dennoch nicht als typisch ita-
lienisch bezeichnet werden. Vielmehr gilt der Orfeo gerade deshalb als Reform-
werk, weil mit ihm in einem italienisch geprägten Opernzentrum ein Werk auf-
geführt wurde, das, einigen in Frankreich kursierenden Idealvorstellungen vom 
(musikalischen) Drama folgend, zum ersten Mal den Willen eines Komponisten 
zur in sich konsistenten dramatischen Anlage zum Ausdruck brachte: 
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Man kann sich nämlich alsdann der Empfindung nicht verschließen, daß seine [sc. 
Glucks] innere Struktur als Musikdramatiker von jeher mehr Berührungspunkte mit 
den Tendenzen der ernsten französischen, als mit Zweck und Ziel der ernsten italie-
nischen Oper seiner Zeit aufwies. (Vetter 1925: 321) 
Vetter gelangt infolge dieser Argumentation zu dem Ergebnis, dass „alles, was 
der ‚italienische Gluck‘ Außerordentliches und den Durchschnitt Überragendes 
schuf, sich in allen entscheidenden Punkten durch seinen nichtitalienischen oder 
[...] überitalienischen Charakter kennzeichnet“ (ebd.: 322). Auch andere Autoren 
haben die „innere Verwandtschaft“ (ebd.) des Gluckschen Reformwerkes zur 
französischen Oper Lullyscher und Rameauscher Prägung beobachtet,265 genau-
so wie die Tatsache, dass der Orfeo im Grunde den Forderungen entspricht, die 
von den französischen Enzyklopädisten an das zeitgenössische (Musik-)Theater 
herangetragen wurden (vgl. Gerber 1950: 155; Haertz 1968/1989: 217). Insofern 
haben Theoretiker wie Coquéau nicht ganz unrecht, wenn sie den originalen 
Orfeo als „un Opéra à la française“ (Coquéau 1779: 153) bezeichnen oder be-
haupten, Gluck sei der „Erfüller der französischen Wünsche“ (Goldschmidt 
1917: 21). Setzt man die Entstehung des Orfeo mit seinem späteren Rücktransfer 
nach Paris in Beziehung, kann man Howard Recht geben, die beobachtet, dass 
generell alle Reformopern Glucks, die nochmals für die französische Bühne be-
arbeitet wurden, „dem französischen Goût bereits auf halbem Wege entgegenge-
kommen waren“ (1981: 67, Übersetzung: M. A.), weil sie letztlich schon in ihrer 
originalen Fassung auf den Idealen der französischen Enzyklopädisten aufbauten. 
Dies bedeutet allerdings nicht – um auf die oben gestellte Frage nach dem refor-
merischen Gehalt von Orfeo und Orphée zurückzukommen –, dass die französi-
sche ernste Oper zur Zeit von Glucks Ankunft in Paris diesen Idealen selbst be-
reits entsprochen und daher keiner Reformierung bedurft hätte. Die Vorstellung 
Glucks vom einen, holistischen und intrinsisch motivierten Musikdrama blieb in 
seinen beiden Wirkstätten das übergeordnete Ideal; allerdings musste Gluck zur 
Erreichung dieses Ziels den unterschiedlichen lokalen Gegebenheiten Rechnung 
tragen. Im durch die italienische Operntradition geprägten Wien führte diese Ide-
alvorstellung zu anderen Konsequenzen als in Paris mit seiner eigenen Tragédie-
lyrique-Tradition. In der österreichischen Kaiserstadt richteten sich die Reform-
bestrebungen Calzabigis und Glucks vornehmlich gegen die Nummernoper und 
das Gesangsvirtuosentum. In der französischen Metropole hingegen, wo dem 
Ballett schon immer eine prominente Rolle zugewiesen wurde, „war bei der Re-
form der französischen Nationaloper deren Hinneigung zum gehaltlosen Schau-
stück zu bekämpfen und das nur das ganz lose dem Kunstwerk eingefügte Ballett 
mit der Handlung natürlich zu verknüpfen, um ihm seine Existenzberechtigung 
im Gesamtkunstwerk des musikalischen Theaters zu geben“ (Tenschert 1951: 
112; ähnlich auch Einstein 1954: 191f.). 
                                                             
265  Zu nennen sind in chronologischer Aufzählung die Ausführungen von Marx (1863/I: 23), 
Sondheimer (1922f.: 165) und Brown (1991: 358). 
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Gluck antwortete mit seiner französischen Bearbeitung in sensibler Weise auf die 
zielkulturellen Gepflogenheiten und schuf dennoch ein Kunstwerk, das auch in 
Paris als Neuheit betrachtet wurde. Die Rücksicht auf die neue Zielrezipienten-
schaft verlangte von ihm strukturelle Neudispositionen, die nun ein gänzlich 
neues Spannungsverhältnis von Konvention und Normbruch reflektieren, als dies 
beim italienischen Original der Fall war. So kann also behauptet werden, dass der 
Orphée als Derivat eines heterokulturellen Originals zwar generell das Ergebnis 
einer Einbürgerung darstellt, dies allerdings im Umkehrschluss nicht bedeutet, 
dass Gluck nur den zielkulturellen Opernkonventionen entsprach. Vielmehr war 
er durchaus auch in der Zielkultur dadurch reformerisch (oder ‚verfremdend‘) 
tätig, indem er nicht blind den lokalen Vorgaben folgte, sondern mit Blick auf 
den Inhalt des Werkes auch von ihnen abwich. Dies zeigt, dass es Gluck nicht 
primär um die (Schock-)Wirkung seiner Opern ging, die der Orfeo in Italien noch 
gehabt haben muss. Inwieweit sich Gluck den Pariser Normen fügte oder nicht, 
soll im Folgenden beispielhaft dargelegt werden. 
5.2.2 Konkrete Transfermaßnahmen im Orphée 
Die vielleicht augenfälligste und in der Sekundärliteratur meistbesprochene Mo-
difikation, die Gluck bei der Umarbeitung des Orfeo zum Orphée vornahm, war 
die Änderung des Stimmfachs seiner Titelrolle. Der Orfeo war für die Auffüh-
rungen in italienischer Sprache noch mit einem Alt- (UA 1762, Wien) und später 
sogar einem Soprankastraten (1769, Parma: Atto d’Orfeo in Le feste d’Apollo) 
besetzt worden. Diese Sänger konnten unglaubliche stimmliche Fähigkeiten ent-
wickeln und erfreuten sich in den italienisch geprägten Opernzentren größter Be-
liebtheit: 
The castrato voice, in the Italian tradition of opera prevailing at Vienna, was in many 
opinions the finest musical instrument of the age. The immense social and artistic 
prestige of the castrato made this voice the obvious choice for the god of song. It 
combined the most sophisticated vocal technique and range of expression with a pure 
and detached tone. (Howard 1981: 69) 
Seit den ersten Bestrebungen, die italienische Oper in Paris zu verpflanzen, also 
seit etwa der Mitte des 17. Jahrhunderts, wurden Kastraten auf den Pariser Büh-
nen dagegen weitgehend verschmäht und der Unnatürlichkeit266 bezichtigt. Ein 
berühmter Zeitgenosse Glucks äußert sich über diese wie heutige Popstars gefei-
erten Kastratensänger folgendermaßen: „[M]an stellt uns diese antiken Helden in 
Gestalt kastrierter Schurken vor, die ihren Kehlen Gewalt antun müssen, um zu 
bewirken, daß man ihr Meckern auch noch bewundere“ (Rousseau o. J./1984: 9). 
                                                             
266  Noch 1988 nennt U. Schreiber die Kastraten die „unnatürlichste Ausgeburt der ‚Opera 
seria‘“ (1988/2016: 296). 
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Dies musste beim Transfer italienischer Opern nach Frankreich stets mitberück-
sichtigt werden, wenn ein nachhaltiger Erfolg des jeweiligen musikdramatischen 
Werkes das angestrebte Ziel war. Die Titelrolle wurde denn auch in der franzö-
sischen Version keinem Kastraten, sondern dem Tenor Joseph Legros anvertraut. 
Die Gesangslinie des Orphée resultiert allerdings nicht einfach aus der Tiefer-
transposition der Originalmelodie um eine Oktave nach unten. Vielmehr wurde 
die Partie „gleichzeitig mit der Übersetzung ‚umgedacht‘, umkomponiert, so daß 
sie sich wieder organisch dem nahtlosen Guß und dem höchst kunstvollen Ton-
artengefüge der Oper einordnete“ (Rosendorfer 1962: 450). Mit der zweiten 
Hälfte dieser Aussage geht Sternfeld alles andere als konform; für ihn beeinträch-
tigt die der Umbesetzung geschuldete Tonartenänderung einzelner Stücke den 
ursprünglichen „Tonartenplan ganz erheblich“ (1966/1989: 174; ähnlich vgl. 
ebd.: 177, 184).267 Wenn Howard schreibt, Gluck habe „simply exchanged the 
vocal ideal of one country for its equivalent in another“ (1981: 71), so ließe sich 
an dieser Stelle sicher auch argumentieren, dass im Orphée lediglich jene stilisti-
schen Größen verändert wurden, die bereits im Orfeo als ‚Konzessionen‘ an die 
italienische Opernpraxis verstanden werden können, setzt doch – Aussagen von 
Marx (1863/I: 24) und Tenschert (1951: 89) zufolge – der Stoff an sich die Be-
setzung des Protagonisten durch einen Kastraten nicht zwangsläufig voraus. 
Marx bescheinigt Gluck sogar spätere Zweifel gegenüber der Adäquatheit einer 
Kastratenbesetzung für einen Stoff, der die gegenseitige Liebe von Mann und 
Frau auf solch plakative Weise in den Vordergrund rückt (vgl. 1863/II: 135f.). Es 
bleibt daran zu erinnern, dass die Tatsache, dass Gluck seinen Orfeo im Hinblick 
auf die veränderte Stimmlage seines Protagonisten verändern musste, nicht in die 
plumpe Aussage münden darf: Die Italiener mögen Kastraten, die Franzosen 
nicht. Es geht hier nicht um Nationalkulturen, sondern erstens um musikalische 
Zentren, zweitens fanden, wie oben angedeutet, zwei private Aufführungen des 
Orphée im Haus des Abbé Morellet mit dem Soprankastraten Giuseppe Millico 
in der Titelrolle allgemein positiven Anklang bei der anwesenden Gesellschaft 
(vgl. Finscher 1967: IX). 
Bei der Einrichtung des Orfeo für die Pariser Bühne waren auch bezüglich 
der Instrumentierung Änderungen vorzunehmen (vgl. Koller 1975). Dies geschah 
aus mehreren Gründen: Insgesamt wurde die Besetzung den Kapazitäten des 
Aufführungsortes gemäß vergrößert (vgl. Brück 1925: 452; Howard 1981: 81). 
Des Weiteren machte die Umbesetzung des Titelhelden auch Transpositionen im 
Instrumentalpart notwendig (vgl. ebd.: 453). Auch lokale Besetzungskonventio-
nen spielen in Glucks Entscheidung zur Uminstrumentierung bestimmter 
                                                             
267  Je nachdem, ob im Rahmen einer Werkinterpretation bestimmten Tonarten und einer be-
stimmten Tonartendisposition Symbolstatus zugesprochen wird oder nicht – ratsam ist 
dies in vielen Fällen –, verliert oder behält das u. a. in der Gestaltpsychologie geäußerte 
Postulat, eine Tonfügung sei nach einer Transposition in eine neue Tonart immer noch die 
gleiche, seine pauschale Gültigkeit. 
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Passagen mit hinein (vgl. Finscher 1967: XXII): Zum Teil waren einige Instru-
mente wie die im Orfeo Verwendung findenden Zinken in Paris nicht bekannt 
bzw. unüblich, oder es ließen sich entsprechende Instrumentalisten nicht auffin-
den (vgl. Berlioz 1862/1877: 138). Zum Teil aber wurden Instrumente, die in der 
italienischen Opera-seria-Tradition noch eine prominente Rolle spielten und die 
auch für den Orfeo bestimmend waren, in Paris üblicherweise nicht (mehr) her-
angezogen. Dies ist z. B. der Fall des Cembalos. Das in den Rezitativen des Orfeo 
noch eine wichtige Rolle spielende Begleit- und Tasteninstrument wurde in der 
französischen Version getilgt. Die Rezitative wurden in Streichquartett- bzw. 
Streichquintett-Besetzung begleitet (vgl. Brück 1925: 450). Zwischen dem Orfeo 
und dem Orphée löst sich also Gluck – um auf eine wichtige musikgeschichtliche 
Zäsur anzuspielen – von den in der Oper noch gepflegten Traditionen des Gene-
ralbasszeitalters und komponiert nun für ein „klassisches Orchester“ (vgl. ebd.). 
Ebenso dokumentiert Brück Veränderungen der Instrumentation, die er einem 
neuen kompositorischen Bewusstsein Glucks zuschreibt; schließlich trennen den 
Orfeo vom Orphée zwölf Jahre musikdramatischer Produktion (vgl. ebd.: 453; 
Sternfeld 1966/1989: 176). Zu diesen gehören sowohl die mehrstimmige Ausset-
zung ursprünglich einstimmig vorgesehener Instrumentalparts (vgl. Brück 1925: 
453; Finscher 1967: XXII) als auch die der französischen Konvention folgende 
Erweiterung des Chors von vier auf fünf Stimmen (vgl. Finscher 1967: XXII). 
Gluck und Moline scheuten sich bei ihrer Umarbeitung des Orfeo für Paris 
auch nicht, an bestimmten Stellen die Struktur des Werkes zu modifizieren. Eine 
umfangreichere tabellarische Darstellung der wesentlichen Modifikationen be-
findet sich im Anhang der vorliegenden Arbeit (vgl. Kap. 8.1). Erste Verände-
rungen werden bereits beim Vergleich der makrostrukturellen Anlage beider Ver-
sionen evident. Einige von ihnen dürften dem Rezipienten aber erst beim Studium 
der Orphée-Partitur und weniger bei der Aufführung des Werkes auffallen. Die 
Akteinteilung bleibt zwar im Wesentlichen die gleiche: Beide Werkfassungen 
weisen drei Akte auf, denen die gleiche Orchesterouvertüre (Orfeo: Allegro / 
Orphée: Allegro molto; 102 Takte, C-Dur) vorangeschaltet ist. Die Binnenglie-
derung der Akte ist in der französischen Version allerdings weiter ausdifferen-
ziert: Werden der erste und zweite Akt des Orfeo in jeweils zwei größere Szenen 
aufgeteilt, disponieren die ersten beiden Akte des Orphée die gleichen Abschnitte 
zu doppelt so vielen, oft kürzeren, manchmal aber auch längeren Szenen. Ledig-
lich der dritte Akt bleibt von der Szeneneinteilung her gesehen unverändert. Ins-
gesamt erfährt der Orfeo etliche Erweiterungen, sodass die ursprünglich 1.963 
Takte zählende Oper in der französischen Version auf 3.110, also fast anderthalb-
mal so viele Takte angewachsen ist. 268  
                                                             
268  Finscher (1967: XXI) bezeichnet den Orphée im Vergleich zum italienischen Original 
auch als eine „Schwellfassung, in der fast nichts aus der italienischen Partitur fehlt, aber 
sehr viel Neues hinzugekommen ist.“ 
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Orfeo (1762) Orphée (1774) 
Overtura Ouverture 
Akt I 
I.1 (311 Takte) I.1 (154 T.) 
I.2 (165 T.) 
I.2 (186 T.) I.3 (134 T.) 
I.4 (143 T.) 
 497 T.  596 T. 
    
Akt II 
II.1 (292 T.) II.1 (478 T.) 
II.2 (267 T.) II.2 (228 T.) 
II.3 (173 T.) 
II.4 (76 T.) 
 559 T.  955 T. 
    
Akt III 
III.1 (488 T.) III.1 (465 T.) 
III.2 (35 T.) III.2 (120 T.) 
III.3 (384 T.) III.3 (974 T.) 
 907 T.  1.559 T. 
    
 1.963 T.  3.110 T. 
Tab. 2: Akt- und Szeneneinteilung Orfeo vs. Orphée 
Ziel der Erweiterungen ist es, die einstige zu einem feierlichen Anlass aufge-
führte Hofoper Orfeo auf die Länge einer typischen Tragédie lyrique zu bringen, 
wie sie im damaligen Paris gepflegt wurde. Hierbei handelt es sich meistens nicht 
um neu komponierte Stücke, sondern um z. T. erheblich modifizierte, wenn nötig 
umtextierte Entlehnungen aus früheren Stücken.269 Ob diese Entlehnungen ar-
beitsökonomischen Erwägungen folgen (vgl. Finscher 1967: XXI) und daher we-
niger aus dem Drama heraus motiviert, ja vielleicht sogar entbehrlich scheinen, 
weil das Werk durch sie „zu seinem Nachteil etwas zerdehnt“ (Tenschert 1951: 
125) wird, soll hier nicht entschieden werden. Sie sind letztlich der übergeordne-
ten pragmatischen Zielsetzung geschuldet, aus dem relativ kurzen, damals im 
Rahmen königlicher Feierlichkeiten aufgeführten Orfeo ein abendfüllendes Pro-
gramm zu machen. Hinzugefügt wurden vornehmlich Ballette („Air de Furies“, 
II.1; der Mittelteil eines Balletts in II.2; „Danse des héros et heroïnes“, II.2; „Air 
                                                             
269  Unter einer ‚Entlehnung‘ versteht man im musikwissenschaftlichen Kontext die Übernah-
me eines bereits komponierten, evtl. parodierten Stücks in ein neues Werk. Da in der vor-
liegenden Arbeit nicht alle Entlehnungen im Orphée besprochen werden können, seien 
sie zumindest genannt: Die Ariette „L’espoir renaît dans mon âme“ (I.4) geht auf die 
Gleichnisarie „Nocchier, che in mezzo all’onde“ aus Le feste d’Apollo (UA 1769) zurück 
(s. u.), das Ballett am Ende von II.1, „Air de Furies“, entstammt dem früheren Ballett Don 
Juan (1761), die Air aus der Szene II.2 der Oper Paride ed Elena (1770, I.3), ebenso das 
Terzett „Tendre Amour“ (Orphée: III.2; Paride ed Elena: IV.2). Die Ballette des dritten 
Akts gehen auf z. T. unverändert übernommene, z. T. etwas abgewandelte Instrumental-
stücke aus Tetide (1760), Il trionfo di Clelia (1763) und Iphigénie en Aulide (1774) zurück. 
Allgemein zur Entlehnungspraxis im Schaffen Glucks vgl. Hortschansky (1973). 
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vif“, der erste Teil des „Menuet“, Chaconne, III.3), die dem Goût des Pariser 
Publikums ohnehin entgegenkamen, sowie einige Arien (Amour, „Si les doux 
accords“, I.3; Orphée, „L’espoir renaît dans mon âme“, I.4; Amour, „Cet asile 
aimable“, II.2; Amour/Orphée/Euridice, „Tendre Amour“, III.2). 
Diskutiert wird im musikkritischen und -wissenschaftlichen Schrifttum die 
zu einem späten Zeitpunkt der Umarbeitung erfolgte (vgl. Finscher 1967: VIII) 
Hinzufügung von Orphées Abgangsarie in der letzten Szene des ersten Aktes, 
„L’espoir renaît dans mon âme“. L’Amour hat Orphée die gottgewährte Erlaub-
nis übermittelt, mit der er seine Geliebte aus dem Jenseits zurückholen könne. An 
dieser prominenten Stelle des Werks fügt Gluck nun ein Stück im Stile italieni-
scher Bravourarien ein, mit dem der Titelheld seinem unerschrockenen Willen 
zur Unterweltwanderung Ausdruck verleihen und dessen Interpret, Joseph Leg-
ros, stimmlich brillieren konnte. Im Orfeo war eine solche heroisch-virtuose Ab-
gangsnummer in Übereinstimmung mit dem von Calzabigi und Gluck verfoch-
tenen ästhetischen Programm nicht denkbar. Aus diesem Grund bezeichnet Marx 
die ‚Ariette‘ als Konzession an den französischen Darsteller der Protagonisten-
rolle: „Allein er [sc. Gluck] hat sich auch dazu verstanden, für Legros, der sich 
weigerte, den Orpheus zu singen, wenn er nicht im ersten Akt einen ‚glänzenden 
Abgang‘ erhielte, zu den längst überwundenen und verkommenen Italienerküns-
ten zurückzugreifen“ (Marx 1863/II: 136). Ähnlich führt Howard die Hinzufü-
gung dieser Ariette u. a. auf den Besetzungswechsel vom Altkastraten im Orfeo 
zum hohen Tenor im Orphée zurück, der das Vorhandensein einer grandiosen 
Heldentenor-Arie ja fast schon obligatorisch vorschreibt (Howard 1981: 69). Fin-
scher (1967: XXII) sieht in diesem Stück darüber hinaus auch ein Zugeständnis 
an den Geschmack des Pariser Publikums, „das solche ‚Arietten‘ als fest um-
grenzten Formtypus des drame lyrique liebte“.  
Mit „Italienerkünsten“ meint Marx konkret die für die opera seria bestim-
mende Konvention der Arienkomposition, nach der ein einzelner bildhafter Ver-
gleich oder ein Gleichnis die mit halsbrecherischen Koloraturen reich verzierte 
Vertonung motiviert (vgl. Agnetta 2017, 2018a). Als „längst überwunden“ kann 
dieser Kompositionsstil insofern erachtet werden, als es Glucks nachweisliches 
Bestreben war, diese beim Publikum zwar sehr beliebten, aber aufgrund ihrer 
Extension und ihrer primären Funktion, die „Kehlfertigkeit“ (Wagner 1852: 20) 
des jeweiligen Sängers zur Schau zu stellen, dem dramatischen Fortgang der 
Oper eher abträglichen Arien zu tilgen. Gluck selbst hat im Vorwort zu seiner 
zweiten Reformoper Alceste (1767) die Leistung seines Librettisten Calzabigi 
lobend hervorgehoben, gerade weil dieser mit seinen Texten die zeittypischen 
„blumigen Beschreibungen und überflüssigen Vergleiche“ tunlichst vermied: 
Per buona sorte si prestava a meraviglia al mio disegno di libretto, in cui il celebre 
Autore imaginando un nuovo piano per il Drammatico aveva sostituito alle fiorite 
descrizioni, ai paragoni superflui, e alle sentenziose, e fredde moralità, il linguaggio 
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del cuore, le passioni forti, le situazioni interessanti, e uno spettacolo sempre variato. 
(Vgl. Faksimile in Alceste, S. LVII; vgl. hierzu auch Brück 1925, 442f.) 
Liest man diese Zeilen, kann man in Bezug auf „L’espoir renaît dans mon âme“ 
tatsächlich den Eindruck gewinnen, dass hier die mit der italienischen Reform-
oper verfolgte Leitvorstellung und die tatsächliche Ausführung in der französi-
schen Bearbeitung weit auseinanderklaffen, dass also Gluck mit der genannten 
Arie ein Element in seine Bearbeitung aufnahm, das er mit seiner ursprünglichen 
Konzeption des Orfeo nicht nur nicht vorgesehen, sondern eben bewusst gemie-
den hatte. A. B. Marx fällt aus diesem Grund ein hartes Urteil über den ersten 
Aktschluss des Orphée und befindet in nicht zuletzt auch sarkastischer Weise:  
Damit war der ganze Charakter des Orpheus vernichtet, sein rührendwahres ‚Chia-
mo [il mio ben così, I.1]‘ Lügen gestraft: nun hätt’ er lieber gleich nach französischer 
Theaterheldenweise den Degen ziehn, die Furien aus der Unterwelt jagen und Euri-
dice auf starkem Arm davontragen sollen. (Marx 1863/II: 136f.). 
Obwohl Orphées Ariette evidente Merkmale mit den Gleichnisarien konventio-
nell italienischer Machart teilt – man beachte z. B. die textuellen Metaphern „en-
flamme“ und „flamme“ sowie die musikalische Ausdeutung dieser Lexeme 
durch entsprechende Sechzehntelfigurationen –, muss an dieser Stelle dennoch 
auch betont werden, dass es sich bei „L’espoir renaît dans mon âme“ nicht um 
einen vollwertigen Repräsentanten dieses Arientypus handelt. Genauer genom-
men ist die französische Ariette oder vielmehr ihre musikalische Substanz nur die 
partielle Entlehnung einer früher komponierten Gleichnisarie, nämlich nur der 
ersten Hälfte der Arie der Circene „Nocchier, che in mezzo all’onde“ aus dem 
Atto d’Aristeo (Szene V) aus Le feste d’Apollo (UA 1769, Parma).270 Diese Kom-
position hatte Gluck im Rahmen der Vermählung von Ferdinand von Bourbon-
Parma und Maria Amalia von Österreich in Parma aufgeführt. Die partielle Über-
nahme dieser Arie erfolgte, wie Finscher (1967: VIII) darlegt, relativ knapp vor 
der Aufführung des Orphée. Die Musik blieb aus arbeits- und zeitökonomischen 
Gründen sogar untransponiert.271 Der Orchesterpart wurde notengetreu übernom-
men, die Gesangspartie hingegen den Talenten des neuen Sängers entsprechend 
an bestimmten Stellen angepasst. Um einige fundierte Aussagen über diese 
                                                             
270  Zur Beschreibung der hier interessierenden Transfer- und Übersetzungsprozesse sind die 
existierenden Diskussionen darüber, ob die 1769 im Atto d’Aristeo integrierte Arie nicht 
selbst als Plagiat einer früheren Arie des Komponisten Ferdinando Bertoni zu werten ist, 
irrelevant. Zu speziell diesem Punkt vgl. Finscher (1967: XXIII) und Howard (1981: 82f.). 
271  Nach Finscher (1967: XXVI) will die Ariette sich dem Tonartenplan des Aktes, dem 
Gluck große Bedeutung beizumessen pflegte, nicht so recht fügen: „Daß sie untranspo-
niert in B-dur steht, ist allerdings verhängnisvoll, da so die tonartliehe Geschlossenheit 
der zweiten Akthälfte im letzten Moment zerstört wird. Zu erklären ist dieser Lapsus – bei 
einem Komponisten, der so großes Gewicht auf die Tonarten-Ordnung großer Szenenblö-
cke legte! – wohl nur aus der Eile der Bearbeitung. Eine Transposition nach D-dur wäre 
ohne umständliche Instrumentations-Änderungen (Oboen) und völlige Umarbeitung der 
Singstimme nicht möglich gewesen.“ 
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partielle Entlehnung treffen zu können, sei nachfolgend der Text der italienischen 
Gleichnis- oder auch ABA-Arie sowie der französischen Ariette angeführt: 
 
Le feste d’Apollo 
“Atto d’Aristeo”, Scena V 
CIRCENE 
Orphée 
I.4, T. 19ff. 
ORPHÉE 
A ||: Nocchier, che in mezzo all’onde 
Armato è di costanza,  
Non perde la speranza  
Nel procelloso mar. :|| 
||: L’espoir renaît dans mon âme ; 
pour l’objet qui m’enflamme, 
l’Amour accroît ma flamme, 
je vais revoir ses appas.  
L’enfer en vain nous sépare : 
Les monstres du tartare  
Ne m’épouvantent pas ! :||  
B Soffre del vento l’ira,  
Col fosco ciel sospira;  
Ma le bramate sponde  
Alfin giunge a baciar.  
– 
A Nocchier, […] – 
Tab. 3: „L’espoir renaît dans mon âme“ als partielle Entlehnung 
Anhand dieser Tabelle, die zunächst die Texteinteilung, dadurch aber auch annä-
herungsweise die musikalische Form des ursprünglichen und des parodierten 
Stücks deutlich macht, lassen sich drei translatologisch relevante Erkenntnisse 
gewinnen. In jedem der drei Punkte dominiert ein anderer Typus synsemiotischer 
Bezugnahme – (a) Sympraxis, (b) Syntaktik und (c) Synsemantizität –, was an-
schaulich bezeugt, dass eine einzige translatorische Entscheidung, in diesem Fall 
die Hinzufügung einer neuen Gesangsnummer, in gleich mehrfacher Hinsicht 
Änderungen am Relationsgefüge Oper auslösen kann. 
(a) Aus vornehmlich sympraktischer Sicht ist zum einen von Interesse, dass 
von der Vorgänger-Arie nur der A-Teil übernommen wird, der, den Gepflogen-
heiten der opera seria folgend, den Text zweimal in seiner Gänze (aber mit zahl-
reichen partiellen Wiederholungen und orchestralen Zwischenspielen) bringt. 
Der meist textlich wie musikalisch zum A-Teil kontrastierende B-Teil sowie das 
stiltypische Da Capo der ursprünglichen Gleichnisarie werden im Orphée omit-
tiert. Die Bezeichnung von „L’espoir renaît dans mon âme“ mit der diminuierten 
Bezeichnung Ariette macht die Abgrenzung von einer ‚ausgewachsenen‘ italie-
nischen Da-Capo-Arie zusätzlich deutlich. Bei aller Kompromisshaftigkeit, wel-
che die Einfügung dieser Arie in den Orphée bedeuten könnte, meiden Gluck und 
Moline mit dieser Entscheidung allzu undramatische Längen und zudem die zwar 
nicht in „Nocchier, che in mezzo all’onde“, aber in prototypischen italienischen 
Gleichnisarien im B-Teil formulierten moralischen Sentenzen (vgl. Agnetta 
2017: 8f.), die in Übereinstimmung mit dem zitierten Passus aus dem Alceste-
Vorwort auch im Orphée keinen Eingang finden sollen. Die Bearbeiter befinden 
sich damit zumindest teilweise im Einklang mit den ursprünglichen reformeri-
schen Bestrebungen des Wiener Orfeo. Eine weitere Abweichung von der allzu 
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plakativen Form der barocken Da-capo-Arie betrifft übrigens auch die einzige 
Nummer, die im Orfeo diesem Arientypus am nächsten kommt, nämlich Euri-
dices erste und letzte Solo-Arie „Che fiero momento“ (III.1). Denn der B-Teil 
dieser dreigliedrigen Solonummer wird im Orphée zum Duett zwischen Euridice, 
der weiterhin die ursprüngliche Gesangslinie beschieden ist, und Orphée, der ei-
nen neu hinzugekommenen Kontrapunkt weitgehender und inhaltlich vielsagen-
der Eigenständigkeit singt, ergänzt. 
(b) Zweitens wird aus syntaktischer Sicht deutlich, dass in „L’espoir renaît 
dans mon âme“ der gleichen Musik des A-Teils mehr Text unterlegt wird, als in 
der originalen italienischen Gleichnisarie ursprünglich vorgesehen war. Statt der 
italienischen quartina bringt Moline sieben Verse und umgeht damit die zahlrei-
chen Wort- und Satzsegmentwiederholungen, welche die originale Gleichnisarie 
zur konventionellerweise sehr ausgedehnten und dem jeweiligen Kehlvirtuosen 
breiten Raum zugestehenden Ausdeutung der Meeresmetaphorik notwendig 
machte. Auch in dieser Hinsicht hegen die Bearbeiter Gluck und Moline Skrupel 
gegenüber der vollständigen und den Reformgedanken der Vorjahre entgegen-
laufenden Übernahme der italienischen Arienform.  
(c) Dies führt zum dritten Punkt: Die beiden Arien unterscheiden sich auch 
im Hinblick auf das synsemantische Zusammenspiel ihrer Konstituenten. Hatte 
die erste Strophe von „Nocchier, che in mezzo all’onde“ in eher redundanter 
Weise das Bild eines inmitten stürmischer See dennoch furchtlosen und stand-
haften Seemanns gezeichnet, äußert der Neutexter Moline in „L’espoir renaît 
dans mon âme“ auf die gleiche Musik mehrere auch nicht-metaphorische und 
stärker mit der Opernhandlung verbundene Gedanken: Orphées gleich einer 
Flamme aufkeimende und lodernde Hoffnung, die Zuversicht, seine Geliebte 
wiederzufinden, den damit eintretenden neuen Lebensmut, die Furchtlosigkeit 
gegenüber der noch zwischen Orphée und Euridice liegenden Unterwelt und de-
ren Bewohnern. Die französische Textfassung des übernommenen A-Teils ist da-
her keine Übersetzung des italienischen Vierzeilers, sondern stellt dadurch, dass 
ihr ein gänzlich neuer und – wie bereits bemerkt wurde – längerer Text unterlegt 
wird, eine Parodie (im musikwissenschaftlichen Sinne) dar. Die Entscheidung 
zur Entlehnung und Neutextierung jenes italienischen Originals durch Gluck und 
Moline war alles andere als willkürlich. Allein zu dem Zweck, dem Hauptdar-
steller und dem Pariser Publikum eine technisch anspruchsvolle und unterhaltsa-
me Abgangsarie zu bieten, wären sicher auch viele andere Gesangsstücke aus 
Glucks vergangenem Opernschaffen in Frage gekommen (sofern sie Gluck in 
Paris vorliegen hatte). Es ist aber gerade die Adäquatheit des Emotionsgehalts 
und der Grundaussage der Musik, welche die Wahl der herangezogenen Arie mo-
tivierten (s. Abschn. 5.3.1). 
„L’espoir renaît dans mon âme“ ist eine jener vielen Nummern, die auf-
grund von Rücksichtnahmen auf die zielkulturelle Aufführung, also von Erwä-
gungen auf der sympraktischen Ebene, erst Eingang in der französischen Version 
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von Glucks Orpheus-Oper gefunden haben. Es soll im Folgenden noch einmal 
auf die Frage eingegangen werden, inwiefern Glucks Entscheidung, den ersten 
Akt des Orphée mit einer pompösen Abgangsarie zu beschließen, Rückwirkun-
gen auf die Konzeption der gesamten Szene bzw. des gesamten Aktes hat. Diese 
sind, wie spätere Bearbeitungen des Orphée zeigen, nicht zu unterschätzen.  
Der erste Akt des Orfeo schließt mit einem hochdramatischen Rezitativ, in 
dessen Verlauf der zweifelgeplagte Protagonist dennoch der Liebe wegen die ge-
fährliche Unternehmung einer Reise durch die Unterwelt auf sich nimmt. Nach 
seinem unerbittlichen Ausruf „Assistetemi, o Dei! La legge accetto!“ (Orfeo I.2, 
T. 172f.; „Leistet Beistand mir, o Götter! Ich folg’ dem Befehle“, Orfeo_de_HS 
ebd.) fährt er in die Unterwelt hinab. Von Zweifeln – zumindest solchen gegen-
über den Schrecken der Unterwelt – findet sich in der französischen Bearbeitung 
keine Spur, wenn Orphée in der Ariette singt:  
ORPHÉE : L’enfer en vain nous sépare : // Les monstres du tartare // ne m’épouvan-
tent pas ! (Orphée I.4, T. 56ff.) 
ORPHEUS: Vergebens trennt uns die Hölle, // des Orkus düstre Schwelle // beschreit’ 
ich frei und kühn! (Orphée_de_HS I.4, T. 56ff.) 
Diese unerschrockene Siegessicherheit Orphées, bemerkbar sowohl an der fran-
zösischen Fassung als auch an der deutschen Übersetzung von Swarowsky, lässt 
sich als Vorausdeutung auf die später tatsächlich erfolgende Erweichung der Un-
terweltbewohner und das von ihnen gewährte Geleit interpretieren. Das italieni-
sche Original lässt den Rezipienten dagegen an diesem Aktschluss im Ungewis-
sen darüber, was Orfeo in der Unterwelt erwartet und ob er diese erste Hürde auf 
dem Weg zu seiner Geliebten überhaupt erst bewältigen wird. Man denke an die 
konditionale Wendung in Amors Botschaft, die im italienischen Original in Form 
eines Rezitativs folgendermaßen zum Ausdruck kommt: 
AMORE: Se placar puoi col canto le furie, // i mostri e l’empia morte, // al giorno la 
diletta Euridice // farà teco ritorno. (Orfeo I.2, T. 10ff.) 
AMOR: Löst dein Singen den Starrsinn der Furien, // der Larven, des kalten Todes, 
// dem Leben sei die holde Eurydike // dann auch wiedergegeben. (Orfeo_de_HS 
I.2, T. 10ff.) 
Im Orphée wird diese rezitativische Passage aus dem Original L’Amour in der 
gebundenen Form eines ‚Air‘ in den Mund gelegt; die konditionale Konjunktion 
wird von den beiden ersten Versen anaphorisch aufgegriffen: 
L’AMOUR: Si les doux accords de ta lyre, // si tes accents mélodieux // appaisent la 
fureur des tyrans de ces lieux : // Tu la ramèneras // du ténébreux empire. (Orphée 
I.3, T. 8ff.) 
AMOR: Vor dem sanften Spiel deiner Saiten // vor deiner Lieder Melodien // wird 
bald die rohe Wut der Tyrannen entfliehen. // Dann sollst du froh mit ihr // fort aus 
dem Orkus schreiten. (Orphée_de_HS I.3, T. 8ff.) 
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L’Amours Air wird nach Orphées ungläubiger Nachfrage „Diex, je la reverois ?“ 
(Orphée I.3, T. 25f.) sogar ganz wiederholt, womit der Bedingungscharakter 
noch eingängiger gestaltet wird. An dieser Stelle weiß also auch der französische 
Rezipient noch nicht, ob Orphée überhaupt in der Lage sein wird, mit seinem 
Gesang die Unterweltbewohner zu besänftigen und ob ihm die Erlaubnis gewährt 
wird, weiter zu den elysischen Gefilden, dem Aufenthaltsort seiner Geliebten, 
weiterzuziehen. Diesen noch unklaren Ausgang schwächt die spätere Ariette des 
sich siegessicher gebenden Protagonisten am Ende des ersten Akts des Orphée 
ab. Ein Blick auf die deutsche Übersetzung der zuletzt zitierten französischen 
Arie („Si les doux accords de ta lyre“) zeigt, dass sich Swarowsky im vorausdeu-
tenden Charakter der Aussagen bewusst oder unbewusst treu bleibt. Der Zweifel, 
ob Orpheus es schafft, die Bewohner der Unterwelt zu besänftigen, kommt durch 
seine Übersetzung gar nicht erst auf. Die im Futur gehaltene Arie des Amor sagt 
ihm seinen Triumph über die „rohe Wut der Tyrannen“ (Orphée_de_HS I.3, T. 
14f.) voraus. Das „dann“ (ebd.: T. 17, 21) ist hier nicht wie in der Übersetzung 
der rezitativischen Amor-Partie im Orfeo ein konditionales Adverb („wenn, … 
dann“), sondern das Zeitadverb einer unweigerlich eintretenden Zukunft, das der 
Gewissheit der im Futur gehaltenen Verben („wird bald“, ebd.: 13f.) zuspielt.  
Der durch die Unsicherheit über den Ausgang von Orpheus’ Gesangsauf-
tritt bei den Furien und Geistern der Unterwelt aufgebaute Spannungsbogen 
scheint also im italienischen Original und seiner deutschen Übersetzung stärker 
aufrecht erhalten zu sein als im Orphée und dessen deutscher Übersetzung. Den-
noch integrierten Gluck und Moline mit dieser Hinzufügung, die dem Hauptdar-
steller Legros eine fordernde und dem Pariser Publikum eine unterhaltende Bra-
vourarie bescherte, kein inhaltsleeres und austauschbares opernkulinarisches 
Stück, sondern sie sind, wie in Abschnitt 5.3.1 gezeigt wird, durch das inhaltliche 
Anknüpfen an das gesamte Werk durchziehenden Isotopieebenen selbst in zeitli-
cher Not dazu imstande, textlich wie musikalisch die Werkkohärenz in kreativer 
Weise neu zu konstituieren. So ist es in Bezug auf die Ariette „L’espoir renaît 
dans mon âme“ kaum verwunderlich, dass dieses virtuose Gesangsstück bei der 
Pariser Zuhörerschaft nachweislich einen großen Erfolg verbuchte: V. a. die 
Leistung des Hauptdarstellers lobend, bemerkt das Journal des Beaux Arts: 
„Cette ariette a été jugée très belle, tant pour le goût du chant que pour la partie 
des accompagnements. M. Le Gros la rend d’une manière supérieure“ (Journal 
des Beaux Arts vom September 1774, zit. nach Finscher 1967: XII). 
 
Im Hinblick auf die sympraktische Dimension des Transfers von Gluck Orfeo 
bzw. Orphée ist, wie angeklungen ist, noch in knapper Form auf die Nachge-
schichte der französischen Übersetzung einzugehen. Dieser kurze Einblick soll 
zeigen, dass eine Librettoübersetzung auch dann nicht als endgültig angesehen 
wird, wenn sie in enger Zusammenarbeit mit dem Komponisten entstand. Die 
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Geschichte der französischen Orfeo-Übertragungen hört nämlich nicht beim Or-
phée von 1774 auf. Ganz im Sinne Cesarottis und Dujardins (s. Abschn. 4.2.1) 
werden weitere Übersetzungen und Übertragungen angefertigt, die sich – neuen 
gesellschaftlichen Bedürfnissen entsprechend – zu den älteren zielsprachlichen 
Versionen gesellen. Manchmal machen sie Veränderungen rückgängig, die im 
Zuge der ersten einbürgernden Übersetzungs- oder Transfermethode am origina-
len polysemiotischen Kommunikat vorgenommen wurden. Gelegentlich werden 
solche Eingriffe dann auch von ihrem Verfechter mit der Ambition zur größeren 
Originaltreue begründet.  
Ein Beispiel wurde bereits nahezu stillschweigend im Rahmen der bisheri-
gen Ausführungen besprochen. Es handelt sich hierbei um das französische Re-
zitativ „Impitoyables Diex !“ (Orphée I.4, T. 1ff.), das sich textlich wie musika-
lisch nur lose am italienischen Original orientiert. Einem Textbuch aus dem Jahre 
1779, also nur wenige Jahre nach der Pariser Uraufführung des Orphée, wurde 
eine handschriftlich verfasste Alternative dieses Stückes beigelegt („Qu’entends 
je ? Qu’a-t-il dit ?“), die, wie die nachfolgende Tabelle veranschaulicht, vom 
Text (und sehr wahrscheinlich auch von der Musik) her dem Orfeo näher kommt 
als die komplett umarbeitete französische Vorgängerversion: 
ORFEO: Che disse! Che ascoltai! // Dunque Euridice vivrà, // l’avrò presente, // e 
dopo i tanti affanni miei, // in quel momento, // in quella guerra d’affetti, // io non 
dovrò mirarla, // non stringerla al mio sen! // Sposa infelice! // che dirà mai? // che 
penserà? // Preveggo le smanie sue, // comprendo le angustie mie. // Nel figurarlo 
solo // sento gelarmi il sangue, // tremarmi il cor... // Ma... lo potrò. // Lo voglio. Ho 
risoluto. // Il grande, l’insoffribil de’ mali // è l’esser privo // dell’unico dell’alma // 
amato oggetto: // assistetemi, o dèi, // la legge accetto. (Orfeo I.2, T. 144ff.) 
ORPHÉE : Impitoyables Diex ! // Qu’exigez-vous de moi ! // Comment puis-je obéir 
// À votre injuste loi ! // Quoi, j’entendrai sa voix touchante, // Je presserai sa main 
tremblante, // Sans que d’un seul regard… // Ô ciel quelle rigueur ! // Eh bien… 
j’obéirai ! // Je saurai me contraindre. // Eh devrais-je encore me plaindre // Lorsque 
j’obtiens des Dieux // La plus grande faveur. [Es folgt die Ariette „L’espoir renaît 
dans mon âme“] (Orphée I.4, T. 1ff.) 
ORPHÉE : Qu’entends je ? // Qu’a-t-il dit ? // Euridice vivra ! // Mon Euridice ! // Un 
dieu clément, un dieu propice // Me la rendra ! // Mais quoi ! je ne pourrai, // Reve-
nant à la vie, // La presser sur mon sein ! // O mon amie, // quelle faveur, // et quel 
ordre inhumain ! // Je prévois ses soupçons, // Je prévois ma terreur, // Et la seule 
pensée // D’une épreuve insensée, // D’effroi glace mon cœur. // Oui, je le pourrai ! 
// Je le veux, je le jur ! // Amour, amour, j’espère en toi // Dans les maux que j’endur. 
// Douter de ton bienfait // Serait te faire injur. // C’en est fait, dieux puissants, // 
J’accepte votre loi. (Orphée [La Haye, 1779], kritischer Bericht, S. 366) 
Die ältere französische Fassung dieses Rezitativs, d. h. die aus dem originalen 
Orphée, ist von 31 auf 18 Takte gestrafft und rekurriert allein auf das nachfol-
gende charakteristische Motiv, 
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Abb. 12: Im Orphée (I.4) übernommenes Motiv (Orfeo I.2, T. 144) 
während das italienische Original noch eine Passage eigener (lautmalerischer) 
Motivik vorgesehen hatte (Orfeo I.2, T. 153–164, s. u.). Das gekürzte Rezitativ 
aus dem Orphée mag, dem Urteil Finschers entsprechend, ein textlich und musi-
kalisch konziserer Ausdruck von Orpheus’ Seelenqualen sein (vgl. Finscher 
1967: XXVI); im Laufe der Übersetzungsgeschichte wurde dennoch die u. U. so-
gar der ursprünglichen Intention der Urheber des Orphée entgegenlaufende Not-
wendigkeit erkannt, an diese Stelle ein Rezitativ zu setzen, das die vollständige 
Übernahme der originalen Musik vorsieht. Die längere Rezitativ-Version aus 
dem Jahre 1779 legt die nahezu unveränderte Übernahme des italienischen No-
tenmaterials nahe. Sie kürzt das Rezitativ nicht und führt u. a. den im Orfeo mu-
sikalisch ausgedeuteten Mittelteil folgender charakteristischer Motivik wieder 
ein, auf die unten noch einmal näher eingegangen wird (vgl. Kap. 5.3): 
 
Abb. 13: Rezitativ „Che disse“ (Orfeo I.2, T. 162–165)  
bzw. „Qu’entends je“ (Orphée 1779) 
5.2 Sympraktische Strategien 
393 
 
Es soll nachfolgend allerdings um ein weiteres Beispiel für die nachträgliche An-
näherung des Orphée an den Orfeo gehen, nämlich genauer um Berlioz’ Bear-
beitung der Gluckschen Orpheus-Oper von 1859.272 Eine gewisse Unzufrieden-
heit mit der gängigen französischen Fassung führte den bekannten Komponisten 
und Musiktheoretiker Hector Berlioz (1803–1869) im Jahr 1859 dazu, eine neue, 
stärker am italienischen Original orientierte, in dieser Zielsetzung aber auch nicht 
unumstrittene Version der Gluckschen Reformoper zu liefern. Berlioz’ Ansinnen 
war es, „eine gewissenhafte, zweckentsprechende, lebens- und seelenvolle Auf-
führung herzustellen, da in ähnlichen Fällen schon so viele ausgezeichnete Werke 
nur zu oft durch vernachlässigte Aufführungen verzerrt, entstellt und vernichtet 
wurden“ (Berlioz 1862/1877: 134); es ging ihm um den „Gluckschen ‚Orpheus‘ 
selbst“ (ebd.: 141). Initiator dieses Vorhabens war Berlioz’ eigenem Zeugnis zu-
folge der Direktor des Pariser Théâtre Lyrique, Léon Carvalho (vgl. ebd.: 134). 
Freilich darf nicht davon ausgegangen werden, dass Berlioz’ Bearbeitung 
alle Veränderungen, die Gluck und Moline im Zuge ihres einbürgernden Trans-
fers des Orfeo vorgenommen hatten, rückgängig machen wollte. Bestimmte Mo-
difikationen übernahm auch er in seine Fassung: Die hinzugekommenen Num-
mern („Si les doux accords de ta lyre“, I.3; „L’espoir renaît dans mon âme“, I.4; 
„Cet asile aimable et tranquille“, II.2; die Musik zur Pantomime in II.2; alle hin-
zugefügten Ballettnummern) hat er beibehalten, genauso wie einige von Gluck 
vorgenommene Ergänzungen um zusätzliche Takte in den geschlossenen Num-
mern (ein Takt in „Près du tendre objet“, II.4; drei Takte in „J’ai perdu mon Eu-
ridice“, III.1) und den Rezitativen (sechs Takte im ersten Orpheus-Gesang, drei 
im zweiten in II.1). Diese Umgestaltungen übernahm er, weil sie in seinen Augen 
„der Partitur entschieden zum Vortheil“ (1862/1877: 138) gereichten und eine 
ästhetische Weiterentwicklung des italienischen Originals bedeuteten. Andere 
Modifikationen der Pariser Bearbeitung übernahm er im Gegenzug nicht und ori-
entierte sich bei deren Tilgung am italienischen Orfeo. Sein Vorgehen legiti-
mierte Berlioz (Berlioz 1862/ 1877: 138) folgendermaßen: 
Unglücklicherweise wurden aber noch andere Aenderungen (vielleicht von fremder 
Hand?) vorgenommen, welche verschiedene Stellen auf die barbarischste Weise ver-
stümmelten. Diese Verstümmelungen erhielten sich in der gestochenen französi-
schen Partitur, und wurden bei allen Aufführungen des „Orpheus“ beibehalten, deren 
ich in den Jahren 1825–1830 so viele in der großen Oper gehört habe. 
Die von Gluck, also dem Komponisten des Originals, persönlich überwachte Be-
arbeitung des Orfeo zum Orphée als „Verstümmelung“ zu bezeichnen, entbehrt 
nicht einer gewissen Brisanz und erinnert an Formulierungen der Übersetzungs-
kritik normativer Prägung  
Stärker in Glucks Orphée eingegriffen hat Berlioz, der Autor des Grand 
traité d’instrumentation et d’orchestration modernes (1844), hinsichtlich der 
                                                             
272  Allgemein zu Berlioz’ Verhältnis zum Schaffen Glucks vgl. Geiringer (1987). 
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Instrumentierung: Bestimmte Uminstrumentierungen, die bereits Gluck im Or-
phée vorgenommen hatte (vgl. Brück 1925: 450ff.), bestätigte er (etwa die zu 
Beginn der Elysiumsszene, II.2; vgl. Berlioz 1862/1877: 137). Doch er selbst 
scheute nicht davor zurück, eigene Instrumentationsänderungen zu implementie-
ren, z. B. indem er die einst im Orfeo im Trauerchor des ersten Aktes eingesetzten 
Zinken, die in Paris aufgrund der Unbekanntheit dieses Instruments unterschla-
gen wurden (Berlioz 1862/1877: 138), wieder einführte. Die wichtigste Ände-
rung Glucks, mit der sich Berlioz aber nicht abfinden wollte, betraf die Besetzung 
der Protagonistenrolle. Wie oben angedeutet worden ist, wurde die ursprünglich 
für einen Altkastraten konzipierte Partie des Orfeo bei seiner französischen Be-
arbeitung für Legros, einen hohen Tenor, umgeschrieben. Im Zuge dessen waren 
etliche punktuelle, aber auch größere Transpositionen vorgenommen worden, die 
auch den ursprünglichen Tonartenplan betrafen. Diesen ‚Konzessionen‘ galt es 
für Berlioz dadurch den Garaus zu machen, dass er die nun wieder in die ur-
sprüngliche Stimmlage transponierte Partie der französischen Mezzosopranistin 
Michelle Pauline Viardot-García anvertraute, die internationalen Ruhm genoss 
(1862/1877: 135). Berlioz griff aber nicht nur in die Musik ein, sondern nutzte in 
seiner Bearbeitung auch die Gelegenheit, „die Verse im Textbuch von Moline zu 
verbessern, deren Albernheit mitunter denn doch gar zu arg, und selbst einem 
Publikum gegenüber unmöglich schien, das an den ‚Styl‘ der Molines unserer 
Tage gewöhnt war“ (1862/1877: 135). Auf die von Moline in seiner französi-
schen Orfeo-Übersetzung vorgenommenen sprachlichen Änderungen wird in den 
folgenden Abschnitten zurückzukommen sein. 
5.2.3 Zusammenfassung 
In diesem Abschnitt soll es, trotz einiger, wie anfangs erwähnt, unvermeidbarer, 
aber durchaus erwünschter Seitenblicke auf die syntaktischen und synsemanti-
schen Dimensionen des Transfers polysemiotischer Kommunikate, vornehmlich 
um die Ebene der Sympraxis gehen. In diesem Zusammenhang interessierte, in-
wiefern beim Operntransfer für eine neue Zielrezipientenschaft bestimmte Ände-
rungen vorgenommen werden und worin diese bestehen. Es wurde aufgezeigt, 
welche allgemeinen Strategien Gluck und sein französischer Übersetzer Moline 
verfolgten, um für den Orfeo auch in Paris eine positive Annahme vorzubereiten. 
Dabei hat sich ergeben, dass sich nicht alle Entscheidungen der am Transfer be-
teiligten Akteure auf Bestrebungen zur Lokalisierung des polysemiotischen Ar-
tefaktes, d. h. auf seine Anpassung an lokale Verhältnisse (Instrumentalisten, 
Sänger, Theater etc.) und den lokalen Geschmack (keine Kastraten, mehr Bal-
lette) zurückführen lassen, sondern dass einige Modifikationen auch aus einem 
veränderten ästhetischen Bewusstsein Glucks resultieren (s. Abschn. 5.2.1). Es 
wurden sodann die konkreten Veränderungen genannt, welche die Orpheus-Oper 
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– aufs Ganze gesehen – bei ihrer Überarbeitung für die Pariser Bühne erfahren
hat, nämlich die Umbesetzung der Titelrolle, die Uminstrumentierung bestimm-
ter Passagen sowie die Hinzufügung neuer bzw. anderen Opern entlehnter Num-
mern. Von herausragendem Interesse war v. a. Orphées Abgangsarie „L’espoir
renaît dans mon âme“, deren Aufnahme in die Orpheus-Oper nicht nur Änderun-
gen auf der sympraktischen Ebene bewirkt, sondern auch auf der synsemanti-
schen Ebene bestimmten Isotopien einen neuen Stellenwert im Gefüge der Sinn-
dimensionen der Gesamtoper verleiht und so das durchaus kreative Wirken des
Übersetzers Moline zur Anschaulichkeit bringt.
Durch den Verweis auf eine spätere Übersetzung bzw. Bearbeitung des Or-
phée wurde darüber hinaus evident, dass einbürgernde Übersetzungs- und Trans-
fermethoden mit voranschreitender Zeit – zumindest partiell – auch hinterfragt 
werden. Manchmal melden sich zielsprachige Autoritäten zu Wort und fordern 
ein Translat ein bzw. versuchen sich selbst an einem solchen, das mehr originale 
Charakteristika erhält als die vorangegangene (indirekt) kritisierte Übertragung. 
Es kann bei einer Einbürgerung durchaus vorkommen, dass sich Rezipienten um 
originale Sinndimensionen betrogen fühlen und daher teils erbittert für ein stär-
keres Bewusstsein um Originaltreue eintreten. Solche Einforderungen halten sich 
beim Orphée in Grenzen, denn schließlich ist diese Version vom Urheber des 
Originals erstellt und damit samt neuer textlicher Grundlage legitimiert worden. 
Inwiefern aber die Generationen nach Gluck darin eine verbindliche Vorgabe se-
hen, bleibt diesen selbst überlassen. Eine komplett verfremdende französische 
Übersetzung des Orfeo steht jedenfalls noch aus
5.3 Synsemantische Verschiebungen: Unterschiedliche 
Werkfassungen – unterschiedliche Semiosen 
Nur meine man nicht, Glucks Orpheus, den wahren, zu kennen, wenn man den fran-
zösischen gehört hat. (Marx 1863/II: 137) 
Die Anwendung einer normativ-präskriptiven Übersetzungskritik, wie sie die 
Geschichte der Librettoübersetzung nur zu gut kennt (s. Abschn. 2.3.2), verbietet 
sich bei der Analyse des Orphée aus dem einfachen Grund, dass Gluck selbst das 
ihm von Moline vorgelegte Translat – allerdings erst nach einigen Abänderungen 
(vgl. Finscher 1967: VII) – gebilligt hat. Dies bedeutet im Umkehrschluss aber 
nicht, dass Moline für seine Übersetzung des Orfeo nicht trotzdem auch Kritik 
geerntet hätte. Der deutsche Diplomat Friedrich Melchior Baron von Grimm, der 
in Paris Aufführungen des Orphée beiwohnte, schreibt: „M. de Moline, l’auteur 
des paroles, a sans doute abusé de la permission qu’on peut avoir d’être médiocre 
lorsqu’on s’engage à traduire littéralement un poëme, et à mettre des vers français 
sur une musique tout italienne“ (1775/1879: 472). Immerhin findet Grimm auch 
einige anerkennende Worte für den Librettoübersetzer, der schließlich mit 
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seinem, wenn auch „mittelmäßigen“, Translat die erhabene Musik Glucks ver-
ständlich mache: „Mais il y aurait de l’ingratitude à ne pas lui savoir gré de son 
travail, puisque, tel qu’il est, nous lui devons le plaisir d’entendre la musique la 
plus sublime que l’on ait peut-être jamais exécutée en France“ (ebd.). Mit Er-
leichterung stellt Grimm fest, dass Molines Übersetzung trotz stilistischer Män-
gel es dennoch vermag, die Interpretation der Musik bzw. das werkinterne Zei-
chenlernen in der Oper zu ermöglichen. 
Von Grimms Bemerkung ausgehend, soll im Folgenden danach gefragt 
werden, inwiefern die Translate des Orfeo die am Original erfahrbaren Sinndi-
mensionen in gleicher Weise nahelegen oder aber – aus welchen pragmatischen 
Gründen auch immer – ein Gefüge semantischer Potenziale präsentieren, das von 
dem des Originals abweicht. Dieser Umstand ist in mehr oder minder größerem 
Ausmaße bei jedem Transfer und jeder Translation zu beobachten. Er hat wohl 
auch das zu Kapitelbeginn zitierte Urteil von A. B. Marx über Glucks Orphée 
veranlasst, der mit diesem in aller Deutlichkeit zur Sprache bringt, dass die Iden-
tität eines zielkulturellen Derivats u. U. erheblich von der des originalen Kom-
munikats abweichen kann, von dem jenes sich ableitet und dessen Kenner als das 
„wahre“ (Marx 1863/II: 137) Werk ansehen.  
Auch Schmusch (2009c: 77) beobachtet diese potenziell immer gegebene 
Differenz, wenn er dreierlei semantische Potenziale bzw. „Bedeutungsresonan-
zen“ unterscheidet, die bei einem Operntransfer involviert sind: das ausgangs- 
und das zielsprachliche Wort sowie die Musik. Er behält aus einer systematischen 
Perspektive mit dieser Dreiteilung zwar Recht, im Folgenden gilt es aber, den 
ausgangs- sowie den zielsprachlichen Text jeweils in ihrer Verbindung zur Musik 
zu betrachten. Der Vergleich findet also zwischen zwei polysemiotischen Kom-
plexen statt, in denen jeweils Musik und Text eine geschlossene Einheit bilden. 
Es soll genauer der Vermutung nachgegangen werden, dass zwischen einem aus-
gangskulturellen Kommunikat und seinen zielkulturellen Derivaten oft eine se-
mantische Differenz besteht, die letztlich dazu führt, dass polysemiotische Kom-
munikate unterschiedlicher Identität zirkulieren, ja koexistieren und einander 
ergänzen (s. Abschn. 4.2.1). 
Die nachfolgend zur Veranschaulichung dieser These angeführten Beispie-
le entstammen nicht mehr nur dem italienischen Original (Orfeo) und der unter 
der Aufsicht Glucks durch Moline besorgten französischen Fassung (Orphée), 
sondern werden nun auch den sangbaren deutschen Übersetzungen beider Werke 
entnommen. Herangezogen werden die von Swarowsky angefertigten Überset-
zungen, die in den jeweiligen Bänden der Gluck-Gesamtausgabe abgedruckt sind 
(1962, Orfeo_de_HS; 1967, Orphée_de_HS), sowie die deutsche Übertra-
gung des Orfeo von Abert (1914, Orfeo_de_HA) (vgl. Kap. 7.1). Diese deut-
schen Übersetzungen, die nicht in Zusammenarbeit mit Gluck entstanden sind, 
konnten nicht mehr mit einer Billigung durch den Komponisten rechnen und stel-
len in dieser Hinsicht den Normalfall librettoübersetzerischer Praxis dar. Im 
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Folgenden gilt es dabei zuerst, punktuelle synsemantische Bezüge bzw. synsemi-
otische Isotopien zwischen einem abgeschlossenen Textbaustein und einer ein-
zelnen musikalischen Struktur freizulegen, im musikwissenschaftlichen Fachjar-
gon als ‚Textausdeutungen‘ bezeichnet (s. Abschn. 5.3.1), um später auf einer 
globalen Ebene eine synsemiotisch konstituierte Isotopieebene in Augenschein 
zu nehmen, die sich im Original durch das ganze Werk zieht (s. Abschn. 5.3.2) 
und in den Derivaten in veränderter Form wieder aufgegriffen wird. 
5.3.1 Musikalische Ausdeutungen im Ausgangs- und Zielkommunikat 
In diesem Abschnitt soll an einigen prägnanten Beispielen untersucht werden, ob 
die in der vorliegenden Arbeit herangezogenen Orfeo-Übersetzungen dort äqui-
valente Formulierungen anbringen, wo das Original eine punktuelle und charak-
teristische Ton-Wort-Verknüpfung vorsieht, an den Stellen also, wo eine musi-
kalische Struktur – eine Tonfolge, eine Harmonie, eine Besetzung, ein Rhythmus 
etc. – den Originaltext ausdeutet. Hierbei sollen genauer zwei unterschiedliche 
Typen musikalischer Textausdeutung angesprochen werden: Die erste findet in 
der Gesangslinie selbst statt, die andere basiert auf der rein instrumentalen Aus-
malung des im gesungenen Text vermittelten Inhalts. Beide Verfahren musikali-
scher Textausdeutung lassen sich bspw. in der folgenden Passage am Anfang der 
Oper beobachten: 
Abb. 14: Punktuelle musikalische Textausdeutungen  
im ersten Rezitativ von „Chiamo il mio ben così“ (Orfeo I.1, T. 195–200) 
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ORFEO: Piange il tuo sposo // ti domanda agli Dei // ai mortali ti chiede // es sparse 
ai venti son le lagrime sue, // i suoi tormenti. (Orfeo I.1, T. 195–203) 
ORPHEUS: Weinen sieh Orpheus, // dich begehren von den Göttern, // dich von 
Sterblichen fordern // und seufzend den Winden, // den Vertrauten der Wehmut, // 
sein Leid verkünden. (Orfeo_de_HS I.1, T. 195–203) 
ORPHEUS: Sieh meine Zähren! // Von den Menschen und den Göttern // fordr’ ich 
dich zurück; // doch ein Spiel nur der Winde // ist mein klagender Ruf, // umsonst 
mein Weinen. (Orfeo_de_HA I.1, T. 195–203) 
ORPHÉE : Ton époux gémissant // interdit, éperdu // te demande sans cesse // à la 
nature entière : // Les vents hélas ! // emportent sa prière // emportent sa prière. (Or-
phée I.2, T. 42–54) 
ORPHEUS: Dein Gemahl, tief betrübt, // schmerzbetört, leidgequält, // läßt nicht ab 
nach der Liebsten // rings die Natur zu fragen. // Der Wind so bang // entführet seine 
Klage, // entführet seine Klage. (Orphée_de_HS I.2, T. 42–54) 
Bezogen auf das hier angebrachte Beispiel, lassen sich in der Gesangslinie etliche 
kleinere Textausdeutungen finden. Zu nennen sind etwa die herabsteigenden 
(kleinen) Sekundschritte sowie die Seufzer nachahmenden Vorschläge und Vor-
halte bei der Wendung „piange il tuo sposo“, die das Intervall einer verminderten 
und daher leidträchtigen Quinte abstecken (as′–d′), oder die aufsteigende Terz bei 
„ti domanda“ als Nachahmung der charakteristischen prosodischen Stimmhe-
bung bei Bitten und Fragen. In der Instrumentalbegleitung können die sehn-
suchtsvoll klagenden und aufwärtsstrebenden Halbtonschritte bei „son le lagrime 
sue, i suoi lamenti“ hervorgehoben werden. Hier soll nur eine bestimmte musi-
kalische Figur herausgegriffen werden, nämlich der in die Gesangslinie einge-
baute Gegensatz zwischen den Göttern und den Sterblichen, der sich in der gro-
ßen aufwärtsgerichteten Sexte (f′–d′′ bei „agli Dei“) und deren Zurückfallen (d′′–
f′ bei „ai mortali“) widerspiegelt – eine musikalische Wendung konventioneller 
musikalischer Rhetorik,273 die überdies den im Text vorfindlichen Chiasmus („ti 
domanda agli Dei // ai mortali ti chiede“) verstärkt. Textlich aufgegriffen wird 
dieser Gegensatz in den beiden deutschen Derivaten der italienischen Original-
fassung. Swarowskys Übersetzung bringt die Lexeme „Göttern“ und „Sterbli-
chen“ an dieselbe Stelle des Originals und bildet – wenn auch durch die anapho-
rische und damit parallele Verwendung des Personalpronomens „dich“ – die 
chiastische Konstruktion des Originals nach („dich begehren von den Göttern // 
dich von Sterblichen fordern“). Aberts translatorische Lösung antizipiert den Ge-
gensatz, diesmal zwischen „Menschen“ und „Göttern“, und stellt die ihn konsti-
tuierenden Glieder um; er ermöglicht dem Rezipienten dennoch, wenn auch den 
                                                             
273  Anders als in den Philologien sind mit dem Begriff der „Rhetorik“ in der Musiktheorie 
nicht primär pragmatische, sondern vornehmlich semantische Phänomene gemeint. Unter 
der ‚musikalischen Rhetorik des Barocks‘ z. B. sind damit v. a. die in dieser Epoche ver-
bindlichen Konventionen zum Ausdruck oder zu der Darstellung eines außermusikali-
schen Sachverhalts anhand musikalischer Mittel zu verstehen. 
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ausgangstextlichen Chiasmus nicht aufgreifend, die entsprechende synsemanti-
sche Inbezugsetzung von tiefen Tönen als Symbol für das Weltliche (f′) und den 
hohen Tönen für das Göttliche (d′′). Solche kleineren, im Operntransferprozess 
stellenweise zugunsten höherrangiger Invarianzforderungen oft auch übergehba-
ren Textausdeutungen finden sich zuhauf in Glucks originaler Orfeo-Partitur. Sie 
entsprechen im Wesentlichen den Vorgaben der im Barock etablierten musikali-
schen Rhetorik, die für Komponisten wie Gluck – bis hin zu Mozart (vgl. Tråvén 
2004: 243; 2005) – immer noch eine gewisse Verbindlichkeit aufweist. 
Anders als die direkten deutschen Derivate des italienischen Originals be-
halten die an vielen Stellen musikalisch veränderte französische Fassung und de-
ren deutsches Derivat zwar das ursprüngliche Motiv bei, greifen aber den Gegen-
satz zwischen hoher und tiefer Note und damit die Seme {hoch} und {tief} nicht 
durch eine entsprechende textliche Dichotomie (z. B. „göttlich – menschlich“) 
auf. Stattdessen findet sich an dieser Stelle beider Textfassungen lediglich eine 
mit dem Tonintervall musikalisch nicht mehr ausgedeutete Bezugnahme auf den 
Dialog von Orpheus und der ihn umgebenden Natur („[te demande] à la nature 
entière“ bzw. „die Natur zu fragen“), welcher trotzdem für die gesamte Szene 
bestimmend ist und auch als passend erachtet werden kann. Die Musik erlaubt es 
allerdings an genau dieser Stelle nicht, im Sinne des Originals interpretiert zu 
werden. Solche textlichen Veränderungen sind im Orphée und dessen deutscher 
Übersetzung kein Einzelfall. Sie können als Ergebnis einer Transferstrategie 
Glucks und Molines angesehen werden, die durchaus als semantische Nivellie-
rung eines Ton-Wort-Verhältnisses gewertet werden kann, das im Orfeo noch 
gegeben war und gängigen Vertonungskonventionen entsprach, im Orphée da-
gegen in dieser Plakativität nun nicht mehr erwünscht zu sein schien. Musika-
lisch-rhetorische Floskeln sind also insgesamt bestimmender für den Orfeo als 
für den Orphée. 
Wie konventionell gerade jene Figur gewesen sein muss, deren Intervallik 
Gegensätze wie „Erde – Himmel“ und „menschlich–göttlich“ nachahmen will, 
beweist Glucks erneutes Zurückgreifen auf sie in der bekannten und unten einge-
hend beschriebenen Rondo-Arie „Che farò senza Euridice“ (III.1), in der Orfeo 
an einer Stelle singt: 
Abb. 15: Musikalische Ausdeutung des Gegensatzes Himmel – Erde  
(Orfeo III.1, T. 448–451) 
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Auch hier knüpft die relative Tonhöhe der Gesangslinie an die Seme einzelner 
Lexeme – {tief} bei „mondo“ bzw. {hoch} bei „ciel“ – zurück, und wiederum 
findet sich im französischen Derivat von Orfeos berühmtem Klagegesang sowie 
in dessen deutscher Übertragung keinerlei textlicher Bezug zur musikalischen 
Gegenüberstellung der himmlischen und der irdischen Sphäre: 
ORPHÉE : Mortel silence, Vaine espérance ! Quelle souffrance ! Quel tourment dé-
chire mon cœur ! (Orphée III.1, T. 418ff.) 
ORPHEUS: Eurydike! O Grabesstille, leblose Hülle, o Leidensfülle! Dieser Gram 
zerreißt mir das Herz! (Orphée_de_HS ebd.) 
 
Abb. 16: Fehlende zieltextliche Bezugnahme auf eine  
musikalische Ausdeutung des Ausgangstextes (Orphée III.1, T. 421–424) 
Das Tenor-as etabliert keine dichotome Verbindung mehr zu den vorangehenden 
tieferen Tönen, sondern beschränkt sich hier auf seine Funktion der Fokus-Hin-
tergrund-Gliederung, indem es die auf ihm gesungene Silbe und damit das ganze 
Wort, zum zentralen Element der Aussage macht. Im vorliegenden Abschnitt 
werden weitere solche Fälle vorkommen, in denen Gluck und Moline die im Ori-
ginal ursprünglich gegebene synsemantische Verbindung einzelner Motive mit 
den ihnen unterlegten ausgangssprachlichen Textbausteinen im Orphée durch die 
zielsprachlichen Formulierungen wieder aufzulösen scheinen. 
Wohl übernehmen im obigen Rezitativbeispiel (I.1, T. 195–200, Abb. 14) 
alle Derivate des Orfeo den textlichen Bezug auf die „Winde“, die Orpheus’ Kla-
ge hinwegtragen und als Echo zurückwerfen, und erhalten damit allesamt eine 
zweite im Original vorgesehene musikalische Textausdeutung, die diesmal aller-
dings nicht Teil der Gesangslinie ist, sondern sich vornehmlich in der instrumen-
talen Begleitung abspielt. 274 Das Motiv in der ersten Violine ahmt in der Aufei-
nanderfolge zweier abwärts gerichteter Sechzehntel-Sextolen und zweier, einmal 
aufwärts, einmal abwärts strebender Sechzehntel-Vierergruppen – allesamt im 
Legato auszuführen – das willkürliche Kreisen und Pfeifen der bezeichneten 
Winde nach. Die Liegetöne der Gesangsstimme und die repetierten Achtel glei-
cher Tonhöhe in den anderen Instrumenten verstärken diese Wirkung. Die Tatsa-
che, dass die Motivik in der von Gluck supervidierten französischen Übersetzung 
                                                             
274  Auch für diesen Typus musikalischer Ausdeutung bietet der Orfeo unzählige Beispiele, 
etwa das Murmeln des Baches (I.1, T. 272ff. in der Violine I), das träge Fließen des Le-
thestroms (I.2, T. 5f. in der zweiten Violine), das Bellen des Höllenhundes Kerberus (II.1, 
T. 65ff. in allen Streicherstimmen), das Zwitschern der Vögel, das Fließen eines Baches 
und das Säuseln der Winde in der Elysiumsszene (II.2, T. 29ff.; s. o.) u. v. m. 
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erhalten ist und der ZT einen analogen verbalen Ankerpunkt („les vents“) vor-
sieht, zeugt vom Willen des Komponisten, diese synsemantische Bezugnahme zu 
wahren. Solche Übernahmen können späteren und sich entsprechend vorberei-
tenden Übersetzern als Vorbild und damit auch als Anhaltspunkt für die Aufstel-
lung ihrer eigenen übersetzerischen Invarianzhierarchie dienen. 
In synsemantischer Hinsicht ist auch der im Orphée beobachtbare Fall in-
teressant, in dem ein neu hinzutretendes, aus einem früheren Werk entlehntes 
Gesangsstück einen neuen Text erhält. Dieser muss zum einen der neuen drama-
tischen Einbettung gerecht werden, zum anderen aber auch die ursprünglich 
durch andere Lexeme motivierte musikalische Motivik neu interpretierbar ma-
chen. Ein Beispiel hierfür wurde oben (s. Abschn. 5.2.2) bereits erwähnt, nämlich 
die im Orphée neu hinzugefügte Abgangsarie des Titelhelden am Ende des ersten 
Akts, „L’espoir renaît dans mon âme“ (I.4), die eine partielle Entlehnung der ita-
lienischen Gleichnisarie „Nocchier, che in mezzo all’onde“ (Atto d’Aristeo in Le 
Feste d’Apollo, 1769) darstellt. Die folgenden Abschnitte sollen als Bindeglied 
fungieren zwischen dem Erhalt bzw. der Veränderung punktueller musikalischer 
Textausdeutungen und dem Erhalt bzw. der Veränderung das ganze Werk durch-
ziehender Isotopien. 
In „Nocchier, che in mezzo all’onde“ und „L’espoir renaît dans mon âme“ 
lassen sich im Nachhinein kongruente Isotopieebenen herausstellen: In beiden 
Fällen geht es vornehmlich um die Überwindung einer als endlich dargestellten 
Situation der Entbehrung durch einen hoffnungsvollen Protagonisten (das ange-
sprochene Du in der italienischen bzw. das lyrische Ich in der französischen 
Arie). Insofern kann wie bei jeder Parodie auch im neuen zielsprachlichen Kom-
munikat der ursprüngliche – und das bedeutet hier auch: der anderssprachliche – 
Text „palimpsestartig hindurchschimmern“ (Dröse 2016: 138). Die Hoffnung 
(„speranza“, „l’espoir“) wird in beiden Stücken explizit genannt und gewinnt da-
rüber hinaus in einer prominenten und durch ihre Wiederholung auch formge-
benden Koloratur zusätzliches Gewicht. Die Isotopieebene setzt sich also in der 
Musik fort – beim originalen Text, der die Vertonung ursprünglich motivierte, 
allerdings anders als beim neu zur mittlerweile feststehenden Musik hinzugetre-
tenen französischen Text. In der italienischen Arie (s. Tab. 3) ist das detaillierte 
Bild vom unerschrockenen Schiffer bestimmend, der den Bedrohungen auf offe-
nem Meer trotzt, um das sichere Ufer zu erreichen. Die reichlich bewegte musi-
kalische Motivik orientiert sich v. a. an der Vorstellung von der hohen, im Sturm 
bewegten See. Charakteristisch sind hier sowohl in der Begleitung als auch in der 
Gesangspartie schnelle, sich wellenähnlich in Auf- und Abwärtsbewegungen al-
ternierende Sechzehntelläufe, synkopierte275 Rhythmen, die Aufspaltung von 
Motiven, harsch unterbrochen von unvermittelt anmutenden Pausen. Von den 
                                                             
275  Als Synkope wird (abweichend von den Philologien) im musikalischen Bereich eine 
rhythmische Verschiebung gegen den Grundschlag des Taktes bezeichnet. 
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fünf langen Koloraturen dieser Sektion fallen zwei auf das Lexem „speranza“,276 
die anderen drei sowie die zur gesanglichen Ausschmückung prädestinierte 
Schlusskadenz fallen dagegen auf „(procelloso) mar“. Dadurch kommt diesen 
beiden Wendungen das semantische Hauptgewicht zu, wobei die musikalische 
Ausgestaltung ihren Impetus aus der Imitation von Meeresbewegungen bezieht 
und sich die Hoffnung des Seemanns, das Ufer zu erreichen, eher in der aufwärts-
gerichteten Tendenz der Koloraturen widerspiegelt. Die musikalische Gestaltung 
in „Nocchier, che in mezzo all’onde“ entspricht damit noch weitgehend der ba-
rocken Konvention, in der eine meistens aus dem Naturbereich entnommene tex-
tuelle Metapher bzw. ein Gleichnis als das interpretatorisch unentbehrliche Bin-
deglied zwischen textlicher und musikalischer Semantik fungiert (vgl. Agnetta 
2017, 2018a). 
Etwas anders stellt sich die synsemiotische Kohärenz bei der jüngeren Arie 
„L’espoir renaît dans mon âme“ dar. Hier dominiert – durchaus viel stärker mit 
der Handlung des Orphée verbunden – der Ausdruck einer inneren Disposition, 
nämlich der neu gewonnenen Zuversicht und des im Protagonisten erstarkenden 
Tatendrangs. Eine metaphorische Aufhängung braucht die französische Arie frei-
lich auch, um die feststehende (weil notengetreu vom Original übernommene) 
musikalische Motivik zu stützen: Geprägt wird von Moline das Bild einer auf-
keimenden und nun beständig lodernden Flamme. Mit der Entlehnung und Neu-
textierung wandelt sich demnach der semantische Gehalt der musikalischen Zei-
chen: Vormals als Symbol der bewegten See konzipiert, wird sie in der fran-
zösischen Kontrafaktur zum Inbegriff eines inneren Tatendrangs, den die neu 
entfachte Hoffnung bei Orphée zum Lodern bringt. Hierin zeigt sich die ganze 
Dynamik musikalischer Bedeutungszuweisung, mag nun diese Fähigkeit der Mu-
sik als semiotische Schwäche oder aber als ihre Stärke bewertet werden. Vier der 
fünf Koloraturen werden besetzt durch das Wort „flamme“; die verbleibende Ko-
loratur und die Kadenz hingegen fallen auf die damit zentral werdende Wendung 
„je vais revoir“, die mit dem Einsatz der Futur-proche-Form den vorwärtsdrän-
genden Charakter der ganzen Arie noch verstärkt und Orphées wachsende Zu-
versicht zum Ausdruck bringt. In der französischen Ariette findet sich nicht wie 
im italienischen Original eine aufwendig beschriebene Naturszene, nicht die in 
barocken Gleichnisarien typische Prominenz eines mappings von Bildspender- 
und Bildempfängerbereich. Die Musik bezieht ihre motivische Keimzelle allein 
aus dem Bild der von Euridice in Orphée entfachten Flamme („l’objet qui m’en-
flamme“) und der im Hinblick auf die von Amor wieder in Aussicht gestellte 
Zusammenführung sich verfestigenden Entschlossenheit Orphées zum Abstieg 
in die Unterwelt. 
In einem weiteren Punkt entfernt sich die französische Ariette von der 
barocken Konzeption der Gleichnisarie. Letztgenannte stellt nämlich, da die in 
                                                             
276  Die unterstrichene Silbe ist dabei jeweils die Trägerin der Koloratur. 
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ihr herangezogene Metapher üblicherweise eben nur die eine Arie bestimmt, 
i. d. R. einen thematisch in sich geschlossenen Mikrokosmos dar. Dagegen greift 
„L’espoir renaît dans mon âme“ eine Isotopieebene auf, die bereits an anderen 
auch rezitativischen Stellen des Orphée aufgebaut wurde und im weiteren Ver-
lauf der Oper weiter bestätigt wird. Im unmittelbar vorausgehenden Rezitativ 
bspw. ahnt Orphée die Vorwürfe seiner Euridice voraus und singt wie auch der 
Orfeo im italienischen Original: 
ORPHÉE: Je prévois ses soupçons, // Je prévois ma terreur, // Et la seule pensée // 
D’une épreuve insensée // D’effroi glace mon cœur. (Orphée [La Haye] I.4, S. 366) 
ORFEO: Preveggo le smanie sue, // comprendo le angustie mie. // Nel figurarlo solo 
// sento gelarmi il sangue, // tremarmi il cor... (Orfeo I.2, T. 160f.) 
Sowohl im italienischen Original als auch im französischen Derivat ist im ge-
nannten Rezitativ277 die Rede vom Erfrieren, das zwar antonymisch zum Feuer 
als Symbol von Orpheus’ Liebe zu Eurydike hinzutritt, dadurch aber auch die 
diesen Gegensatz umfassende Isotopieebene (Wärme vs. Kälte, Liebe vs. Ein-
samkeit) bekräftigt. Im Orfeo ist über diese Stelle hinaus nur noch einmal die 
Rede vom Feuer, das die Liebe zu der Verstorbenen nährt, und zwar wenn der 
Protagonist in die elysischen Gefilde gelangt und auf die Beantwortung der Frage 
nach Eurydikes Aufenthaltsort durch die dortigen Bewohner drängt: 
ORFEO: Se foste amanti, // conoscereste a prova // quel focoso desio che mi tormenta, 
// che per tutto è con me. (Orfeo II.2, T. 203ff.) 
Erst der Orphée rekurriert mehrmals auf das genannte Gegensatzpaar (Feuer–Eis) 
und konstruiert damit erst eine für das jüngere Werk zentrale Isotopie. Wenn-
gleich das göttliche Gesetz, Orphée dürfe sich nicht nach seiner Geliebten um-
drehen, sein Herz zum ‚eisigen‘ Stocken bringt, taut die in der Ariette beschrie-
bene Flamme der Hoffnung dieses wieder auf. Auch an späterer Stelle greift 
Orphée im Angesicht der Furien auf das Bild der Flamme zurück, wenn er mit 
deutlichem Bezug auf das ‚Höllenfeuer‘ folgende Verse singt: 
ORPHÉE : Ah! la flamme qui me dévore, // Est cent fois plus cruelle encore. // L’en-
fer n’a point de tourments // Pareils à ceux que je ressens. (Orphée II.1, T. 177ff.) 
ORFEO: Mille pene, ombre moleste, // come voi sopporto anch’io; // ho con me l’in-
ferno mio, // me lo sento in mezzo al cor. (Orfeo II.1, T. 185ff.) 
Das Feuer der Liebe verzehrt den einsamen Orphée, wenn er sich ihm nicht in 
der Zweisamkeit mit Euridice hingeben darf. An der analogen Stelle ist im itali-
enischen Original von ‚Flammen‘ oder ‚Feuer‘ nicht die Rede, nur allgemein von 
den tausend Höllenqualen, die Orfeo ohne seine Geliebte durchlebt und die er als 
Vergleichsgegenstand heranzieht, um sich bei den in Sachen Höllenqualen sehr 
                                                             
277  Belegt ist dieses sich stärker am ital. Original ausrichtende Rezitativ erst in einem späteren 
Textdruck (vgl. L. Finscher, Orphée, S. 343, 366). Vgl. hierzu Abschn. 5.2.2. 
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gut auskennenden Bewohnern der Unterwelt Gehör zu verschaffen und deren 
Empathie zu sichern. Die italienische Wortwahl beinhaltet daher allenfalls einen 
metonymischen Verweis auf das Liebesfeuer bzw. die Liebesglut.  
Noch einmal aufgegriffen wird die Flammenmetaphorik im Orphée in einer 
weiteren, anders als im Falle von „L’espoir“ nicht entlehnten, sondern genuin für 
die Pariser Aufführung neukomponierten Nummer. Die ursprüngliche zweite 
Szene des Orfeo ist – wie Tab. 3 zeigt – erheblich erweitert und zu drei Szenen 
neu disponiert worden. In der neuen Szene (II.2) singt nun Euridice, vom Chor 
der seligen Geister, Heroen und Heroinen begleitet: 
EURIDICE : Cet asile aimable et tranquille // Par le bonheur est habité, // C’est le riant 
séjour de la félicité. // Nul objet ici n’enflamme l’âme, // Une douce ivresse laisse // 
Un calme heureux dans tous les sens; // Et la sombre tristesse cesse // Dans ces lieux 
innocents. (Orphée II.2, T. 141ff.) 
Im Elysium herrscht eine ruhige, sorgenfreie, letztlich apathische, „berauschte“ 
Stimmung. Nichts erregt, entflammt die Gemüter. Meisterhaft eingefangen wur-
de diese Atmosphäre von Gluck durch eine schwelgende, sich um sich selbst dre-
hende 6/8-Thematik im lyrischen F-Dur, bei der die Silbenverteilung des franzö-
sischen Textes dem französischen Sprachduktus und den semantischen 
Schwerpunkten der Verse nur in einer wenig phrasierenden, fast passiven gesang-
lichen Ausführung annähernd gerecht wird. Begleitung, Solo und später der Chor 
werden weitgehend homophon geführt. Für Euridice, die ja – zumindest im itali-
enischen Original – die trägen Wasser des Lethestroms passiert hat und deren 
Gedächtnis folglich dem Vergessen anheimgefallen ist (vgl. Orfeo I.2, T. 5; III.1, 
T. 488), kann Orpheus, der einstige Geliebte, nur eine schwache Erinnerung sein. 
Abzulesen ist dies an der betäubt wirkenden, echohaften Wiederholung von Mo-
tivfragmenten bei „enflamme l’âme“, „ivresse laisse“ und „tristesse cesse“ – ein 
tragisch-trauriger Anklang an die Echo-Rufe aus der ersten ariosen Gesangsnum-
mer des Orpheus, „Objet de mon amour“ (Orphée I.2, 1ff.; s. auch Abschn. 5.3.2). 
Die betörende Wirkung des Ambientes bemerkt auch Orphée bei seiner Ankunft 
in den elysischen Gefilden (vgl. „Quel nouveau ciel“; Orphée II.3, T. 1ff.). Seiner 
Aufgabe bewusst, entzieht er sich ihr, das Bild seiner Heißgeliebten immer vor 
Augen: 
ORPHÉE : On goûte en ce séjour un éternel repos. // Mais le calme qu’on y respire // 
Ne saurait adoucir mes maux. // Chère épouse, objet de ma flamme, // Toi seule y 
peux calmer le trouble de mon âme! (Orphée II.3, T. 28ff.) 
Auch lässt Orphée sich nicht auf die das ersehnte Wiedersehen mit Euridice nur 
hinauszögernde Einladung der seligen Geister ein, „Viens bannir tes justes re-
grets“ (Orphée II.3, T. 70ff.). Er bittet diese stattdessen – wie wiederum im itali-
enischen Original –, ihm den Aufenthaltsort der Geliebten möglichst bald zu nen-
nen. Denn wenn sie ein ähnliches Feuer fühlten, wenn in ihnen ein ähnliches 
Verlangen brennen würde, hielte er Euridice längst wieder in den Armen: 
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ORPHÉE : Ô vous, ombres que j’implore, // Hâtez-vous de la rendre à mes embrasse-
ments ! // Ah ! si vous ressentiez le feu qui me dévore, // Si vous étiez aussi de 
fidèles amants, // J’aurais déjà revu la beauté que j’adore ! // Hâtez-vous de me rendre 
heureux ! (Orphée II.3, T. 162ff.) 
Ein letztes Mal greift im Orphée l’Amour die Feuermetaphorik auf, wenn er nach 
der glücklichen Auflösung im Trio „Tendre Amour“ (Orphée III.2, T. 27ff.), das 
als Entlehnung278 im Orfeo wiederum kein Pendant findet, dem holden Paar for-
tan seinen Segen verspricht (Orphée III.2, T. 45ff.): „Que l’ardeur qui vous en-
flamme, // Toujours règne dans votre âme, // Ne craignez plus mes rigueurs ; // 
Je dédommage tous les cœurs !“ Diese (metaphorische) Isotopieebene tritt im Or-
phée also insgesamt stärker zum Vorschein als im Orfeo, wo sie lediglich rudi-
mentär vorgezeichnet ist. Gerade die Ariette „L’espoir renaît dans mon âme“ 
nimmt diese als Aufhängung und konsolidiert sie dadurch noch einmal. Das im 
Vergleich zum Text der originalen Arie „Nocchier che in mezzo all’onde“ ver-
änderte Sprachbild – in der originalen Da-capo-Arie ein Meeresgleichnis, im ent-
lehnten Stück dagegen eine Flammenmetapher – erwirkt kurzerhand eine globale 
Umdeutung des identischen musikalischen Materials. Die zielsprachlichen For-
mulierungen, die ja, wie oben dargelegt, als musikalische Parodie keine interlin-
guale Übersetzung darstellen, sind indes nicht willkürlich gewählt. Sie zielen 
stattdessen auf eine den Kohärenzansprüchen des neuen Werks genügende Neu-
textierung ab, die zur vorfindlichen musikalischen Motivik passen und deswegen 
die zwar nicht eindeutigen, aber doch schon musikalisch vorselegierten Isotopien 
aufgreifen muss. Die französischen Wendungen können daher durchaus mit 
Recht als intersemiotische Übersetzung gewertet werden, nämlich von der musi-
kalischen in die verbale Sphäre.279 Gleich beim ersten Einsatz der Gesangsstim-
me lässt der Neutexter Moline ein solches Ansinnen durchscheinen, wenn er dem 
hinaufstrebenden Anfangsmotiv der Arie eine inhaltlich entsprechende ziel-
sprachliche Formulierung unterlegt: 
ORPHÉE : L’éspoir renaît dans mon âme, pour l’objet qui m’enflamme  
ORPHEUS: Laß, Gott, mir Hoffnung erblühen, führ aufs neu uns zusammen (Or-
phée[_de_HS] I.4, 30ff.) 
[CIRCENE: Nocchier, che in mezzo all’onde, armato è di costanza (Gluck, Le 
feste d’Apollo: Atto d’Aristeo, S. 15)] 
                                                             
278  Diesmal diente ein Trio, „Ah, lo veggo“ aus der früheren Reformoper Paride ed Elena 
(1770/1954: IV.2) als Vorlage. Das Stück wurde einer besseren tonartlichen Einbettung 
wegen von f-Moll/F-Dur nach e-Moll/E-Dur transponiert und textlich an die neue Situa-
tion angepasst. Eine ausführliche Besprechung dieser Parodie würde den Rahmen spren-
gen. Verwiesen sei auf Sternfeld (1966/1989: 182) und Finscher (1967: XXV, XXVIII). 
279  Wie oben bereits angemerkt, ist eine solche intersemiotische Übersetzung nicht zuletzt 
deswegen metaphorisch ‚als Übersetzung‘ aufzufassen, da im Grunde keine Ersetzung der 
musikalischen durch die verbalen Zeichen abläuft, sondern das Translat (die Worte) zeit-
gleich zum Transferendum (der Musik) erklingt. 
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Abb. 17: Musikalische Textausdeutungen 
in „L’espoir renaît dans mon âme“ I (Orphée I.4, T. 30ff.) 
Zwar ist die hinaufsteigende Motivik für einen die Arie eröffnenden Vordersatz 
alles andere als unüblich; dies ändert allerdings nichts an der Tatsache, dass der 
ursprüngliche italienische und der neue französische Text beide Lexeme verwen-
den, die zur musikalischen Substanz passen, ja diese überhaupt erst in bestimmter 
Weise interpretierbar machen. Bei „Nocchier, che in mezzo all’onde“ wird der 
für die Deutung der Stelle unentbehrliche Schlüsselbegriff erst im zweiten Vers 
genannt: „costanza“ (dt. „Standhaftigkeit“). In unerschütterlichen halben Noten 
bezwingt der kühne Seemann die anhand einer bewegten Orchestermotivik ge-
zeichneten Gefahren einer stürmischen See und geht so siegreich aus dieser sei-
ner Bewährungsprobe hervor. An früherer Stelle als in der italienischen Arie legt 
Moline seinem Protagonisten ein Wort in den Mund, das die firme und aufwärts 
strebende Motivik auf ähnliche Weise aufgreift, nämlich „renaît“ – ein Lexem, 
das, einem gängigen Konzept folgend, eher mit der räumlichen Vorstellung der 
Aufwärtsbewegung denn mit der umgekehrten Richtung verbunden wird. Auch 
der deutsche Übersetzer des Orphée sieht sich übrigens mit dem Verb „erblühen“ 
genötigt, eine zielsprachliche Formulierung zu wählen, die dem kognitiven 
Schema des Hinaufstrebens entspricht. Im Original, mehr aber noch im französi-
schen Derivat und dessen deutscher Übersetzung, eignet damit sowohl der 
sprachlichen Formulierung als auch dem musikalischen Motiv das gleiche Sem, 
z. B. {aufwärtsgerichtet}. Die beiden heterogenen Zeichen konstituieren damit 
eine arieninterne Isotopie, die an mehreren Stellen des gleichen Stücks – und wie 
im vorangegangenen Abschnitt gezeigt wurde, sogar über dessen Grenzen hinaus 
– sowohl textlich wie musikalisch immer wieder aufgegriffen und bestätigt wird. 
Ein weiteres Beispiel für die nachträgliche textliche Deutung eines vorgegebenen 
musikalischen Motivs durch den Dichter bzw. für das zieltextliche Anknüpfen an 
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eine in der Musik bereits konturierte Isotopieebene findet sich in derselben fran-
zösischen Arie nur wenige Takte nach der eben beschriebenen Passage, und zwar 
an folgender Textstelle: 
 
Abb. 18: Musikalische Textausdeutungen in  
„L’espoir renaît dans mon âme“ II (Orphée I.4, T. 36–38) 
Hier unterlegt Glucks französischer Übersetzer der vorgegebenen Musik das 
Wort „accroît“ und damit bewusst oder unbewusst ein Lexem, das gemäß einer 
kognitivistischen Interpretationskette („accroître“ = Augmentation = Anhäufung 
= aufwärtsgerichtete Bewegung) als ein passendes Pendant zur sich hinauf-
schraubenden Motivik gewertet werden kann. Das gesamte Satzsegment „accroît 
ma flamme“ greift überdies die bei aufsteigender Grundtendenz auch immer wie-
der zu einer tieferen Note des F7-Dreiklangs zurückfallende Linie auf und legt die 
Interpretation dieses Motivs als ‚Emporzüngeln‘ der bezeichneten Flammen 
nahe. Mit der Wendung „schür die Flammen“ bezieht sich auch der deutsche 
Übersetzer, allerdings impliziter, auf eine die Vorstellung des stetigen Anwach-
sens. Der Atto d’Orfeo hingegen entbehrt an dieser Stelle eines expliziten verba-
len Ankers für das beschriebene musikalische Motiv (wenn man denn hier wirk-
lich nur nach einer isolierten und lokalen Bedeutungszuweisung suchen und die 
übergeordnete Semantik der gesamten Arie, die auch diese eine Stelle interpre-
tierbar macht, erst einmal außer Acht lassen möchte). 
5.3.2 Der synsemiotische Aufbau werküberspannender  
Isotopieebenen in Original und Derivat 
Die bisher angeführten Beispiele haben gezeigt, inwiefern der translatorische 
Eingriff in ein polysemiotisches Kommunikat vornehmlich lokale bzw. punktu-
elle synsemantische Bezüge übernehmen, verändern oder tilgen kann. Die letzten 
beiden Exempla zeigten darüber hinaus, wie auch das semantische Potenzial ei-
ner vorgegebenen musikalischen Struktur, die womöglich ihrerseits vorher verbal 
motiviert war, aufgrund des Wegfalls des ursprünglichen Textes aber als eigen-
ständig betrachtet werden kann, zu neuen (zielsprachlichen) Formulierungen ver-
anlasst, die sich in semantischer Hinsicht implizit oder explizit auf sie beziehen 
und diese vielleicht sogar noch in eine andere als im originalen Kommunikat 
intendierte Richtung monosemieren. Als Ergänzung zur Analyse solch punktuel-
ler Ton-Wort-Verbindungen soll nun, wie angekündigt, eine die gesamte Oper 
5 Glucks Orfeo ed Euridice im interkulturellen Transfer 
408 
 
überspannende Sinndimension exemplarisch herausgegriffen werden, die im 
Orfeo deswegen als konstitutiv erachtet werden kann, weil sie in Wort und Ton 
über das ganze Werk hinweg als Isotopieebene aufrechterhalten wird.  
Es handelt sich hierbei um die im Orfeo immer wieder bestätigte Glei-
chung, nach der für zwei Liebende das Getrenntsein die Hölle, die traute Zwei-
samkeit dagegen den Himmel bedeutet. Der besondere Reiz des Orpheus-Stoffes 
und seiner Bearbeitung durch Calzabigi liegt eben darin, dass diese metaphori-
sche Gleichung auch dann ihre Gültigkeit behält, wenn sich die Protagonisten 
tatsächlich in den jeweiligen Jenseits-Bereichen, d. h. in der Unterwelt bzw. den 
elysischen Gefilden, befinden. Diese Isotopieebene zu beschreiben heißt auch ein 
semantisches tertium comparationis zu umreißen, an dem das Original und seine 
Übersetzungen gemessen werden können. Dass das Original das tertium compa-
rationis stellt, wird hier (anders als in einigen skopostheoretischen Untersuchun-
gen) nicht als problematisch angesehen, geht es doch in diesem Kapitel gerade 
um die Frage, ob eine synsemiotisch aufgebaute Isotopie des Originals auch in 
den Translaten beibehalten werden kann. Doch auch der umgekehrte Fall, dass 
nämlich ein zielkulturelles Derivat eine von ihrem Interpreten für wichtig befun-
dene Isotopieebene konstruiert, die im Original nicht oder nur rudimentär vorge-
zeichnet war, lässt sich erst bei einem Vergleich von Ausgangs- und Zielkommu-
nikat ermitteln. Die Frage, der es im Folgenden im Besonderen nachzugehen gilt, 
lautet, ähnlich wie für die punktuellen Ton-Wort-Verknüpfungen: Ermöglichen 
die Elemente der zielkulturellen Derivate des Orfeo den Aufbau ähnlicher 
synsemiotischer Isotopieebenen bzw. Interpretationslinien? Inwieweit wird eine 
im Original oft bestätigte Isotopie in den Derivaten ebenso als zentrale und damit 
erhaltenswerte Größe erachtet? In welchem Maße kann sie unter Berücksichti-
gung aller anderen Invarianten letztlich erhalten werden? Zunächst soll die oben 
erwähnte Isotopieebene wieder am Librettotext festgemacht werden. Die relevan-
ten Textstellen des Originals werden dabei mit den jeweils interessierenden Über-
setzungen angeführt. Bleiben diese unkommentiert, ist davon auszugehen, dass 
sich die Isotopieebene auch in ihnen manifestiert. Auf semantische Abweichun-
gen des Derivats vom Original wird dagegen ausdrücklich hingewiesen. 
Im Original und dessen deutschen Derivaten geht Orfeo auf den göttlichen 
Erlass ein, er dürfe seine Geliebte nur unter der Bedingung aus dem Jenseits zu-
rückholen, dass er sie nicht anschaue und ihr den Grund dafür nicht nenne. Ob-
wohl ihn diese Auflage mit Zweifeln und Zukunftsängsten plagt, stellt er sich den 
Unwägbarkeiten der Jenseitswanderung mit der sentenzartigenWendung: 
ORFEO: Il grande, l’insoffribil de’ mali è l’esser privo dell’unico dell’alma amato 
oggetto. (Orfeo I.2, T. 167ff.) 
ORPHEUS: Das größte, unerträglichste Leiden liegt im Verluste des höchstgelieb-
ten Wesens, des Kleinods der Seele. (Orfeo_de_HS I.2, T. 167ff.) 
ORPHEUS: Vermag der Mensch doch alles zu ertragen, nur nicht das Eine: zu schei-
den von der, die ihm das Liebste war. (Orfeo_de_HA I.2, T. 167ff.) 
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Nichts sei so schmerzhaft wie die Trennung von der Angebeteten. Den möglich-
erweise bevorstehenden Höllenqualen, die Orfeo beim Eintritt in die Unterwelt 
vom Furienchor auch nochmals angedroht werden, fühlt dieser sich deswegen 
imstande, die Stirn zu bieten, weil sie ihm erträglicher erscheinen als die gegen-
wärtigen Schmerzen über den frühen Verlust seiner Geliebten. Ein Leben ohne 
sie bedeutet für Orfeo die Hölle auf Erden, wie er selbst vor den Bewohnern der 
Unterwelt bezeugt: 
ORFEO: Mille pene, ombre moleste, come voi sopporto anch’io; ho con me l’inferno 
mio, me lo sento in mezzo al cor. (Orfeo II.1, T. 186–203) 
ORPHEUS: Tausend Qualen, fühllose Schatten, euren gleich sind mir bereitet! Trag 
in mir die eig’ne Hölle, die mir heiß im Herzen brennt. (Orfeo_de_HS II.1, ebd.) 
ORPHEUS: Tausend Qualen, drohende Schatten, trag gleich Euch auch ich im Her-
zen! Lodern doch der Hölle Flammen auch in meiner eignen Brust. (Orfeo_de_HA 
II.1, ebd.) 
Beide deutsche Übersetzungen spielen expliziter als das Original auf das gängige 
Bild der Hölle als brennenden Ort an und übertragen dieses auf den Seelenzu-
stand des Titelhelden. Abert, der das „Lodern […] der Hölle Flammen“ direkt 
anspricht, ist hierin eindeutiger als Swarowsky, in dessen Fassung dem Orfeo die 
Sehnsucht nach seiner Geliebten „heiß im Herzen brennt“. Im Original beschreibt 
Orfeo den Verlust Euridices weniger konkret als „meine Hölle“, die er mitten im 
Herzen spüre; er impliziert damit allenfalls, dass dieser Verlust in ihm brenne wie 
ein regelrechtes Höllenfeuer. In allen drei Fassungen kommt unterdessen zum 
Ausdruck, dass Orfeo auf eine Gemeinsamkeit mit den Höllenbewohnern pocht 
und damit eine Grundlage für ihre Empathie ihm gegenüber schafft. Mit seinem 
im wahrsten Sinne herzerweichenden Gesang besänftigt Orfeo nun die Furien, 
die ihm Einlass ins Elysium, den Aufenthaltsort sei-ner Eurydike, gewähren. 
Seine Eindrücke beim Betreten dieses Ortes fasst er u. a. in folgende von einem 
semantisch sehr reichhaltigen Instrumentalsatz begleitete rezitativische Verse: 
ORFEO: Questo è il soggiorno de’ fortunati eroi. Qui tutto spira un tranquillo conten-
to, ma non per me. Se l’idol mio non trovo, sperar no’l posso: i suoi soavi accenti, 
gli amorosi suoi sguardi, il suo bel riso sono il mio solo, il mio diletto Eliso.   
(Orfeo II.2, T. 60–80) 
ORPHEUS: Ja, dies ist die Wohnung zuhöchst beglückter Helden! Alles verströmt 
hier der Zufriedenheit Ruhe, doch nicht für mich! Bleibt sie, die Liebste verloren, 
stirbt all mein Hoffen! Nur ihre geliebte Stimme, ihr Aug‘ in strahlendem Scheine, 
ihr Lächeln voll Süße, sie sind mein Himmel, sie mein Elysium alleine!   
(Orfeo_de_HS II.2, T. 60–80) 
ORPHEUS: Hier ist der Wohnsitz der seligen Heroen! Seliger Frieden ist hier allen 
beschieden, ach nur nicht mir. Soll Teure ich dich nicht finden, muß ich verzagen! 
Ihre holde Stimme, Ihrer Augen schmeichelndes Kosen, Ihr süßes Lächeln, sie nur 
allein gewähren mir Elysische Wonne! (Orfeo_de_HA II.2, T. 60–80) 
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Orpheus’ Elysium ist nicht jener sich ihm unmittelbar nach seiner Ankunft klar 
und rein bietende Ort („Che puro ciel“), sondern das Zusammensein mit Eury-
dike, das durch deren Tod ein abruptes Ende fand und das erneut zu erwirken die 
dringliche Mission seiner Jenseitswanderung darstellt. In den elysischen Gefilden 
erfragt er bei einer Menge von Heroen den genauen Aufenthaltsort seiner Gelieb-
ten und unterbricht, nachdem er bereits einen Chor über sich hat ergehen lassen, 
in dem diese ihn zum Verweilen überreden wollen ( „Vieni a’ regni del riposo“, 
II.2), ungeduldig deren seligen Reigen, um so die Antwort zu beschleunigen: 
ORFEO: Se foste amanti, conoscereste a prova quel focoso desio che mi tormenta, 
che per tutto è con me. Nemmeno in questo placido albergo esser poss’io felice, 
se non trovo il mio ben. (Orfeo II.2, T. 203–210) 
ORPHEUS: Wärt ihr Verliebte, erführt ihr an euch selber dieses glüh’nde Verlangen, 
das mich durchzittert und mich nimmer verläßt. Selbst hier in heit’ren, wonnigen 
Gefilden lebte ich fern eurem Glücke, eh’ ich sie nicht gefunden! (Orfeo_de_HS 
II.2, T. 203–210) 
ORPHEUS: Fühlet ihr Liebe, so kenntet ihr sie selbst die verzehrende Glut, die un-
ablässig meine Seele durchloht. Ach, nimmermehr gibt selbst dieser Ort des Frie-
dens Ruhe und Glück mir zurück, bleibt die Liebe mir fern! (Orfeo_de_HA II.2, 
T. 203–210) 
Das Elysium ist für einen Liebenden nicht automatisch der Ort höchster Glück-
seligkeit, sondern eben nur, wenn die Geliebte dort auch gegenwärtig ist. Interes-
sant ist an dieser Stelle, dass diesmal tatsächlich auch im italienischen Original – 
anders als dies oben bei Orpheus’ Gesang in der Unterwelt der Fall war – von 
einem „focoso desio“, von einem ‚feuerartigem Verlangen‘ die Rede ist. Dieser 
Umstand kann zur translatologisch relevanten Beobachtung führen, die deut-
schen Übersetzer hätten in ihren Translaten an jener oben genannten Stelle also 
eine Isotopieebene antizipiert, die das Original später ohnehin verstetigt. Die an-
gemerkte Abweichung vom Original kann in diesem argumentativen Kontext 
also nicht als Übersetzungsfehler angesehen werden. 
Von Orpheus’ ungeduldiger Treue bewegt, geleiten die Bewohner des Ely-
siums Eurydike sodann zu ihrem Angetrauten und bestätigen mit ihrem nächsten 
Chor („Torna, o bella, al tuo consorte“, II.2) wiederum sentenzartig und ganz 
explizit Orpheus’ Gleichsetzung von Liebesglück und Himmelswonne: 
CORO: Torna, o bella, al tuo consorte, che non vuol che più diviso sia da te pietoso 
il ciel. Non lagnarti di tua sorte, ché può dirsi un altro Eliso uno sposo sì fedel.” 
(Orfeo II.2, 213f.) 
CHOR: Wieder kehr dem Freund, o Schöne, denn kein Gott will es mehr leiden, daß 
er Dir geschieden sei. Deinem Lose dich versöhne, des Elysiums süße Freuden 
beut dir auch des Gatten Treu’. (Orfeo_de_HS II.2, 213f.) 
CHOR: Nimm ihn auf in deinen Armen, den der Götter huldreich Erbarmen gnädig 
führt zu Dir zurück! Magst Elysiums Glück verschmerzen! An des treuen Gatten 
Herzen blüht dir neues Himmelsglück. (Orfeo_de_HA II.2, 213f.) 
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Die Synonymie von ‚Paradies‘ und ‚trauter Zweisamkeit‘ wird unmissverständ-
lich angesprochen. Doch ist hier darüber hinaus darauf hinzuweisen, von welcher 
Subtilität Calzabigis Text an dieser Stelle ist. Vielsagend ist in diesen Versen 
nämlich das meisterhaft platzierte, aus einer komplexen Satzinversion hervorge-
hende Hyperbaton „che non vuol […] il ciel“, durch das die Eindeutigkeit darüber 
verblasst, ob in diesem zweiten Halbsatz nun der Himmel („il ciel“) oder viel-
mehr der Angetraute („tuo consorte“) das Subjekt (bzw. das Objekt) darstellt. Die 
syntaktische und damit auch semantische Hierarchie der Satzglieder wird aufge-
brochen, Subjekt und Objekt oder (bezogen auf die Gleichung) Definiens und 
Definiendum sind austauschbar. Die Textstelle wird ambig und bestätigt damit 
noch einmal die dargelegte Interpretationslinie, wonach Himmel und Liebes-
glück praktisch gleichbedeutend sind. In beiden deutschen Übersetzungen ist 
diese metaphorische Gleichung durch Signalwörter wie „auch“ (Orfeo_HS) 
oder „neues“ (Orfeo_HA) wiedergegeben. 
Eine weitere Textstelle greift die Gleichung der Liebe als wahres Elysium 
noch einmal auf, und zwar die, in der Orfeo sich nach Verlassen des Elysiums an 
die zu Bewusstsein kommende Euridice wendet und sie mit folgender Aussicht 
auf eine gemeinsame Zukunft zur Eile drängt: 
ORFEO: Fra poco il nostro cielo, il nostro sole, il nostro mondo di bel nuovo vedrai! 
(Orfeo III.1, T. 14–17) 
ORFEO: Die Erde, den alten Himmel, die alte Sonne, die Menschen sollst von neuem 
du sehen! (Orfeo_de_HS III.1, T. 14–17) 
ORFEO: In kurzem wirst unsern Himmel, unsre Sonne, die Erde du beglückt wie-
dersehn. (Orfeo_de_HA III.1, T. 14–17) 
Obwohl sich „il nostro cielo“ im Hinblick auf die Aufzählung, deren Teil die 
Wendung ist, auch ganz wörtlich und materiell als Teil der Oberwelt auffassen 
ließe, zu der Orpheus und Eurydike zu gelangen im Begriff sind, ist auch eine 
metaphorische Lesart dieser Stelle durchaus möglich. Nahegelegt wird sie im 
Original und in Aberts Übersetzung u. a. durch das vorangeschaltete Possessiv-
pronomen („il nostro cielo“ bzw. „unsern Himmel“). Weniger naheliegend ist 
eine solche Interpretation bei Swarowskys Text, in dem lediglich die Rede ist 
vom „alten“, den beiden Liebenden also bekannten Himmel. 
Orpheus bestätigt auch in seinem letzten rezitativischen Dialog mit Eu-
ridice, bevor er sie zum zweiten Mal verliert, dass die Auflage, sich nicht 
umdrehen zu dürfen, für ihn die Hölle bedeute („in questo orrido inferno“ 
Orfeo III.1, T. 362f.; „in dieser fürchterlichen Hölle“, Orfeo_de_HS und Or-
feo_de_HA ebd.). Derweil bekundet Eurydike, sie bevorzuge den Tod vor der 
Aussicht auf ein Zusammenleben mit ihrem (ja nur notgedrungen) erkalteten, un-
nachgiebigen und sich demnach so distanziert gebenden Mann: 
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EURIDICE: No, più cara è a me la morte, che di vivere con te. (Orfeo III.1, T. 109ff.) 
EURYDIKE: Nein, will lieber dem Tod gehören, als mit dir durchs Leben gehen! 
(Orfeo_de_HS III.1, T. 109ff.) 
EURYDIKE: Eher will ich zu den Schatten, als mit Dir zum Lichte gehn! (Orfeo_ 
de_HA III.1, T. 109ff.) 
So viel sei zur verbalen Konstituente dieser werküberspannenden Isotopie ange-
führt. Auch die deutschen Übersetzungen ermöglichen deren Aufbau, wenn auch 
die zielsprachliche Wortwahl manchmal der Kohärenz des Orfeo entbehrt, ande-
rerseits aber durch die Vorwegnahme späterer Sinnbausteine des Originals auch 
neue kohärenzstiftende Elemente hinzufügt. Dabei hält sich m. E. Swarowskys 
Translat enger an das italienische Original als Aberts Fassung. Diese muss ihm 
offensichtlich vorgelegen haben, greift doch Swarowskys Übersetzung von 1962 
in vielen Fällen auf zielsprachliche Wendungen zurück, die sich bereits in Aberts 
Orpheus-Version von 1914 finden. 
Dieses Spiel der Dichotomien (Himmel–Hölle, Einsamkeit–Zweisamkeit) 
wird durch die Musik in vielfältiger Weise aufgegriffen. Was liegt für einen 
Komponisten hierfür näher als der plakative musikalische Kontrast zwischen 
Dur- bzw. Moll-Harmonik und – speziell in der Gattung bzw. Kommunikatsorte 
Oper – zwischen rezitativischer und arien- bzw. liedhafter Faktur? Anhand dieser 
(aber auch anderer) Kompositionsmittel lässt sich zeigen, wie Gluck bei der Ver-
tonung von Calzabigis Libretto die textlich angelegte Isotopieebene in der Musik 
weitergeführt und die Musik nach der Semantisierung auch als Kommentar für 
Textstellen verwendet hat, die nicht explizit Bezug auf die gleiche Isotopie neh-
men. In den folgenden Abschnitten soll es daher genauer darum gehen, drei 
Schlüsselmomente im Orfeo, zum einen das mehrstrophige Lied „Chiamo il mio 
ben così“ (I.1), zum anderen das Accompagnato „Che puro ciel“ (II.2) und 
schließlich auch die Rondo-Arie „Che farò senza Euridice“ (III.1) in Bezug auf 
die werkinterne Tonartensymbolik sowie ihren kompositorischen Charakter als 
Rezitativ, Arie oder Arioso zu analysieren. Die Auswahl der genannten Stücke 
erklärt sich u. a. durch deren umstrittene Stellung in den verschiedenen bisher 
geleisteten, meist musikwissenschaftlichen Werkexegesen. Denn indem sie z. B. 
den aus der semiotischen Perspektive interessanten Fall der synsemantischen 
Kontradiktion exemplifizieren, verschließen sie sich einer oberflächlichen oder 
naiven Werkinterpretation und fordern den Rezipienten heraus, schlüssige Inter-
pretationswege zu finden, welche die sich widersprechenden Elemente letztlich 
miteinander versöhnen.280 Die folgenden Abschnitte wollen zeigen, dass die oben 
beschriebene Isotopiekette helfen kann, die synsemantische Kontradiktion inter-
pretierbar zu machen. Es soll dabei explizit danach gefragt werden, ob die Über-
setzungen die Semantisierung der Musik in gleicher Weise wie das Original 
                                                             
280  Gerber beobachtet in Bezug auf „Chiamo il mio ben così“, dass an dieser „Rondokantate“, 
wie er sie nennt, „viel herumgerätselt [wurde], um ihren Sinn zu deuten“ (1950: 135). 
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ermöglichen und denselben Interpretationsweg erlauben oder nicht. Da sich bei 
allen drei Stücken die französische Fassung (weitgehend) an die Originalmusik 
hält, können sie und alle deutschen Derivate in diesem Fall als herkömmliche 
Librettoübersetzungen gleichberechtigt nebeneinander betrachtet werden. 
5.3.2.1 „Che puro ciel“ (II.2) 
Beschrieben wird zunächst Orfeos Accompagnato-Rezitativ im zweiten Akt, 
„Che puro ciel“ (II.2), das nicht nur aufgrund seiner Position, sondern auch in-
haltlich eine zentrale Stellung in der Oper einnimmt und die oben zunächst ein-
mal nur textlich nachgewiesene Isotopieebene unmittelbar musikalisch aufgreift. 
Schon im Orfeo stellt dieses Stück eine (bzw. die einzige) Entlehnung aus einer 
früheren Oper dar. Zugrunde gelegt wurde ihm die Arie „Se povero il ruscello“ 
aus der Oper Ezio (I.8; S. 108–124). Die Analyse dieses Stücks soll durch die in 
Anhang 8.2 angeführte Tabelle mit Angaben zu Tonartenfolge und satztechni-
scher Faktur gestützt und veranschaulicht werden. 
Nachdem Orfeo mit seinem Gesang die Furien und Schatten besänftigt hat 
und die Unterwelt passieren durfte (II.1), gelangt er in dieser Szene (II.2 im Or-
feo, II.3 im Orphée) in die elysischen Gefilde. Ihm bietet sich ein Ort überwälti-
gender Klarheit, ein locus amoenus, der zunächst instrumental im strahlenden C-
Dur, Andante und 4/4-Takt gezeichnet wird (T. 29–41). Der Flöte und dem Vio-
loncello ist eine im ersten Takt zwar gemeinsam begonnene, dann aber durchweg 
im komplementären Rhythmus vorgetragene Vogelrufmotivik gegeben: 
Abb. 19: Vogelrufmotivik in „Che puro ciel“ (Orfeo II.2, T. 29f.) 
Die erste Violine ahmt in wellenartig dahinfließenden Sechzehntel-Triolen ein 
Bächlein – den im Incipit der Ezio-Arie genannten „ruscello“ –, 
Abb. 20: Bach-Motivik in „Che puro ciel“ (Orfeo II.2, T. 29f.) 
die zweite Violine das Säuseln des Windes nach. 
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Abb. 21: Wind-Motivik in „Che puro ciel“ (Orfeo II.2, T. 29f.) 
Alle diese Naturerscheinungen setzen mit Beginn des Stückes (II.2, T. 29) ge-
meinsam ein und werden auch nach dem Eintritt der Gesangsstimme in Takt 41 
als Begleitung derselben nahezu durchgängig beibehalten. Sie bilden nach Orfeos 
eigener Beobachtung „süße und anmutvolle Harmonien“ (Orfeo_de_ HS II.2, T. 
46ff.). Aus der Sicht der Polysemiotizitätsforschung ist dieser Instrumentalsatz, 
auf den sich nachfolgend mit der Benennung ‚Elysium-Begleitung‘ bezogen wer-
den soll, sowohl auf der syntaktischen als auch auf der semantischen Ebene inte-
ressant: Die bereits beim ersten Hören intuitiv einen locus amoenus bezeichnende 
instrumentale Einleitung (T. 29ff.) kann mit den etliche Takte später genannten 
textlichen Entsprechungen (ab T. 46ff.) erst vollständig interpretiert werden, 
denn erst dort werden die Signifikate der musikalischen Motive in aller Klarheit 
genannt:  
ORFEO: Che dolce, lusinghiera armonia formano insieme il cantar degli augelli, il 
correr de’ ruscelli, dell’aure il sussurrar! (Orfeo II.2, T.46–54) 
Erst der Gesang beschreibt in eindeutiger Weise die von Orpheus bei Eintritt ins 
Elysium (akustisch) wahrgenommenen Elemente: die dialogisierenden Vogelru-
fe („il cantar degli augelli“, T. 49f.), das Rauschen des Baches („il correr de’ 
ruscelli“, T. 51f.) und das Säuseln der Lüfte („dell’aure il sussurrar“, T. 52ff.). 
Im Kleinen findet man hier einen Typus synsemantischer Bezugnahme, den 
Wagner später als „Ahnung“ (1852/2008: 344ff.) bezeichnen wird: Das Orches-
ter antizipiert eine musikalische Struktur, die vom Rezipienten intuitiv aufge-
nommen, erst später aber zufriedenstellend semantisiert wird, wenn z. B. be-
stimmte Verse des Librettos rückwirkend auf sie Bezug nehmen.281 Dass in der 
‚Elysium-Begleitung‘ alle Motive gleichzeitig ertönen, lässt darüber hinaus auch 
erahnen, wie semantisch vielschichtig ein mehrstimmiger musikalischer Satz sein 
kann und wie sich hier, anders als beim in der strukturalistischen Tradition stets 
als lineare Zeichenkette beschriebenen Text, musikalische Zeichen in vielfältiger 
Weise überlagern und überschneiden können. Da dieser Umstand aber sowohl 
am Original als auch an den Derivaten beobachtet werden kann, soll in diesem 
Rahmen nicht näher auf ihn eingegangen, sondern die bisherige Argumentations-
linie wieder aufgegriffen werden.  
Die musikalische Ausdeutung der elysischen Gefilde beginnt in C-Dur und 
damit in einer Tonart, die seit der Konstitution der Dur-Moll-Harmonik als 
281  Den rückwirkenden Bezug einer musikalischen Struktur auf eine bereits erfolgte Seman-
tisierung bezeichnet Wagner als „Erinnerung“ (1852: 349). 
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Symbol für Helligkeit, Reinheit und z. T. auch Naivität verwendet wird (vgl. 
Marx 1863/II: 365). Im Orfeo wird sie dieser Konvention entsprechend zum 
Sinnbild des „puro ciel“ (T. 41f.) und werkintern infolge der textlich nachgewie-
senen metaphorischen Übertragung auch zum Symbol des Vereintseins von Or-
pheus und Eurydike. A. B. Marx bescheinigt C-Dur als Tonart ohne jegliche Vor-
zeichen eine mittlere Stellung im System der Tonarten. Von den ins Helle stre-
benden Kreuztonarten und den ‚dunklen‘ b-Tonarten ist C-Dur gleich weit ent-
fernt. Zwar kann C-Dur als klar, rein und heiter beschrieben werden, die Tonart 
ist dennoch auch von Indifferenz und Distanziertheit geprägt (vgl. 1863/II: 365). 
Das Elysium als indifferenter, apathischer Raum – eine Isotopieebene, die im 
Orfeo noch relativ implizit bleibt, im Orphée aber, wie in Kapitel 5.2 angedeutet 
wurde, stärker hervortritt. Die musikalische Gestaltung zeichnet allerdings nur zu 
Beginn des Stücks die anmutsvolle Stätte der Seligen nach, von der Orpheus ei-
nen ersten Eindruck gewinnt; sie wird aber bald zum Ausdruck des vom Prota-
gonisten subjektiv erlebten Elysiums. Hier angelangt, ist ihm die geliebte Eury-
dike nicht automatisch wiedergegeben; auch hier spürt er die schmerzliche 
Entbehrung. Dementsprechend schnell folgt dem anfänglichen C-Dur (T. 42) 
eine Eintrübung des gesamten Satzes nach Moll (T. 47: c-Moll, T. 50: g-Moll, T. 
54: d-Moll), während Orfeo in textlicher Hinsicht weiterhin Beschreibungen des-
selben Orts liefert. Zwischen dem Text, der das Elysium denotiert, und der Mu-
sik, die Orfeos Gefühlszustand bezeichnet, etabliert sich ein Spannungsverhältnis 
differenter Bedeutungsaspekte. 
Doch nicht nur die Harmonik, auch die satztechnischen Möglichkeiten des 
Accompagnato-Rezitativs, deren gesamte Breite Gluck in dieser Szene aus-
schöpft, legen Zeugnis davon ab, dass das Elysium für Orfeo, der seine Euridice 
noch nicht wiedergefunden hat, keinen Ort der Seligkeit, sondern weiterhin einen 
Zustand innerer Unruhe und Aufgewühltheit darstellt. Trägt Orfeo von Takt 41 
bis 54, die Melodik der Solo-Oboe aufgreifend, seine Eindrücke von den himm-
lischen Gefilden noch im ariosen Stil und gleichzeitig zur ‚Elysium-Begleitung‘ 
vor, drücken nun, von Takt 55 bis 68, die nur spärlich instrumentalbegleiteten 
rezitativischen Passagen, die von Zwischenspielen durchbrochen werden, den in-
neren Abstand Orfeos zu diesem Ort aus: 
Questo è il soggiorno de’ fortunati eroi. // Qui tutto spira un tranquillo contento, ma 
non per me. // Se l’idol mio non trovo, sperar non posso! (Orfeo II.2, T. 55–68) 
Eine ähnliche Funktion wie die Moll-Eintrübung in Takt 47 (und vorher in Takt 
34) übernimmt im Text die adversative Konjunktion „ma (non)“ („doch nicht“),
welche die Gegensätzlichkeit zwischen dem beschriebenen und dem erlebten
Elysium schlagartig erfahrbar macht. Die seligen Geister mögen im Elysium ihre
angenehme Ruhestätte finden, solange Orfeo seine Angetraute nicht zurücker-
hält, gilt dies nicht für ihn. Seine Definition von Himmelsglück deckt sich nicht
mit dem bisher Beobachteten, daher liefert er sie im nächsten Abschnitt nach:
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ORFEO: I suoi soavi accenti, gli amorosi suoi sguardi, il suo bel riso, sono il mio solo, 
il mio diletto Eliso! (Orfeo II.2, T. 71–80) 
ORPHEUS: Nur ihre geliebte Stimme, ihr Aug’ in strahlendem Scheine, ihr Lächeln 
voll Süße, sie sind mein Himmel, mein Elysium alleine! (Orfeo_de_HS ebd.) 
ORPHEUS: Ihre holde Stimme, Ihrer Augen schmeichelndes Kosen, Ihr süßes Lä-
cheln, sie nur allein gewähren mir Elysische Wonne! (Orfeo_de_HA ebd.) 
Bei Orfeos Neudefinition dessen, was für ihn das Elysium darstellt, rekurriert 
Gluck wiederum auf den reichhaltigen Instrumentalsatz. Neun Takte Gesang, in 
denen sich Orfeo die Stimme, die Augen und das Lächeln seiner Geliebten in 
Erinnerung ruft, kulminieren in der zentralen Aussage, nur die abhanden gekom-
mene Euridice könne ihm die „Elysische Wonne“ zurückbringen (Orfeo_ de_ 
HA, T. 79f.). Unmittelbar in Musik ausgedrückt ist die Steigerung von Orfeos 
tragischer Erregtheit im harmonischen Verlauf dieser Passage. Aufbauend auf 
einem sehnsuchtsvoll aufsteigenden, chromatischen Bass [H–c–cis–d–dis–e–eis–
fis] (ab T. 71) schraubt sich die Gesangslinie immer weiter in den Bereich der 
Kreuztonarten, bis sie am Kulminationspunkt der verbalen Aussage eine Tonart 
erreicht, die im Quintenzirkel kaum weiter vom C-Dur der trauten Zweisamkeit 
entfernt sein könnte: Cis-Dur. Als verminderten Dominantklang zum darauffol-
genden Fis-Dur konzipiert, entbehrt der Mehrklang des Grundtons und damit – 
wie im Übrigen Orfeo selbst – einer festigenden Grundlage. Vielsagend ist an 
genau dieser Stelle auch die erneute Unterbrechung der ‚Elysium-Begleitung‘ in 
Takt 79. Denn wenn sich Orfeo auch sein eigenes Elysium ausmalen kann, bleibt 
es dennoch bei einer lediglich sehr intensiv erlebten Illusion. Der für die Instru-
mente geltende Volltakt Pause steht für diese Leere, die Orpheus an ebendiesem 
Höhepunkt seiner Aussage in aller unerbittlichen Härte spürt (Abb. 22).  
In den Übersetzungen dieser Textstelle bleibt nun der semantische Gehalt 
der originalen Verse im Groben erhalten, wenn man nur von den Konnotationen 
absieht, die sich bei der Rezeption von Swarowskys („ihr Aug’ in strahlendem 
Scheine, ihr Lächeln voll Süße“) genauso wie von Aberts („Ihrer Augen schmei-
chelndes Kosen, Ihr süßes Lächeln“) eher galant anmutendem Katalog von Euri-
dices Schönheiten einstellen. In Swarowskys deutscher Fassung steht allerdings 
nicht der oben als Kulminationspunkt fungierende Begriff Elysium an der letzten, 
in verbaler wie musikalischer Hinsicht semantisch markierten Position, sondern 
dieser wird um zwei Schläge vorgezogen und im vorherigen Vers sogar durch 
einen quasisynonymen Begriff (Himmel) vorweggenommen. Swarowsky bedient 
sich hier der rhetorischen Figur des Hendiadyoins als übersetzerisches Verfahren 
mit dem Ziel, die originale Silbenzahl beizubehalten. Damit verschieben sich al-
lerdings auch die synsemantischen Relationen, denn das erste Glied des Hendia-
dyoins wird von Orfeo gesungen, noch bevor der Instrumentalbegleitung eine 
Generalpause beschieden ist. Die oben beschriebene Semiose, die sich an der In-
bezugsetzung der Generalpause zu der unbegleitet zu singenden Wendung „il 
mio diletto Eliso“ entzünden kann, wird mit der zielsprachlichen Fassung also er-  
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Abb. 22: Musikalische Ausdeutung von Euridices Fehlen  
in „Che puro ciel“ (Orfeo II.2, T. 78–80) 
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schwert und bleibt dem Verständnis der oben angeführten textlichen Parallelstel-
len überlassen. Es sind vermutlich der Rhythmus und die Betonungsstruktur, die 
Swarowsky dazu zwingen, die Wortstellung zu ändern, mit ihm aber auch jenen 
inhaltlich motivierten Spannungsbogen aufzugeben, der im Original mit musika-
len und verbalen Mitteln bis zuletzt gespannt wird. Ein weiterer Grund für die 
Umstellung der Satzglieder dürfte im Willen des Übersetzers gelegen haben, den 
Reim riso–Eliso zu erhalten (Scheine–alleine). Das Wort Elysium konnte wohl 
aus diesem Grund nicht ans Ende des Verses treten, sind doch im Deutschen we-
nig Reimwörter mit dem gleichen Ablaut zu finden – einmal ganz abgesehen von 
der reichlich archaischen Wirkung, welche die Häufung dieser Silbe in aufeinan-
derfolgenden Versen mit sich bringen würde. 
Aberts Vorschlag, für dieselbe Passage nähert sich der Wortstellung des 
italienischen Originals eher an, wenn er auch die metaphorische Gleichung ‚Eu-
ridices Vorzüge sind das Elysium‘, die im Original explizit an diese Stelle gesetzt 
(„sono il mio solo, il mio diletto Eliso“) und die von Swarowsky trotz allem er-
halten wird („sie sind mein Himmel, mein Elysium“), fast schon zu einem impli-
ziten Vergleich abschwächt („gewähren mir Elysische Wonnen“). Abert erachtet 
den originalen Reim an dieser Stelle als nicht erhaltenswert bzw. nicht als rang-
hohe Invariante. Da seine zielsprachliche Formulierung im Vergleich zum Origi-
nal um eine Silbe erweitert ist, fügt er der Gesangslinie eine Note hinzu, indem 
er in T. 79 die Viertelnote auf dem ersten Schlag in zwei Achteln aufspaltet. Diese 
Veränderung der Notenwerte darf nicht verurteilt werden, bedenkt man, dass es 
sich hier erstens um rezitativische Verse handelt (die kleinere rhythmische Ein-
griffe in den Notentext ja eher legitimieren als geschlossene Nummern; s. u. Kap. 
5.4) und dass zweitens die vier Achtel dieser ersten Takthälfte nun dem auf dem 
dritten Schlag zu singenden Wort „Elysische“ zusätzlich Gewicht verleihen. 
Für die Pariser Bühne wandeln Gluck und Moline „Che puro ciel“ etwas ab 
(vgl. Anhang 8.2). Zugrunde gelegt wurde dem Accompagnato im Orphée nicht 
die Fassung dieses Stücks aus dem Wiener Orfeo, sondern eine für die Hochzeits-
feierlichkeiten im Rahmen der 1769 in Parma stattfindenden Vermählung von 
Ferdinand von Bourbon-Parma und Maria Amalia von Österreich überarbeitete 
Version. Wie in dieser früheren italienischen Bearbeitung wird auch in „Quel 
nouveau ciel“ (Orphée II.3, T. 1–55) die Harmonik und die satztechnische Faktur 
des Wiener Originals im Wesentlichen beibehalten. Der Text wird, der französi-
schen Prosodie folgend, aber anders rhythmisiert und der weitgehend, aber eben 
nicht notengetreu, übernommenen ‚Elysium-Begleitung‘ angepasst. Wie in der 
Parmeser Fassung wird die Vogelruf-Motivik, im Original von Flöte und Violon-
cello im komplementären Rhythmus vorgetragen, gänzlich getilgt. Das Violon-
cello ergeht sich nun in langgehaltenen Liegetönen, während der Flöte das glei-
che Motiv zukommt, mit dem die zweite Violine bedacht ist und das im Original 
das Säuseln des Windes bezeichnet. Nun dialogisieren diese beiden Instrumente 
miteinander.  
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In „Quel nouveau ciel“ findet man also nicht die clusterartige Gleichzeitigkeit 
dreier Motive, die im Original der dreiteiligen Aufzählung der elysischen Schön-
heiten (Gesang der Vögel, Rauschen des Baches, Säuseln des Windes) entspricht. 
Solche Entsprechungen muss der Rezipient der französischen Fassung nun su-
chen und das mit der Flöte besetzte Wind-Motiv mit charakteristischem Schleifer 
auch als Nachahmung des Vogelgesangs interpretieren. Brück sieht in dieser 
kompositorischen Änderung Glucks Willen, aus den auf eine einzelne verbale 
Formulierung zurückführbaren und deswegen allzu plakativ ausmalenden musi-
kalischen Motiven des Orfeo im Orphée Träger einer allgemeineren Stimmung 
zu machen (vgl. 1925: 441). Er resümiert: „Er will ein Stimmungs- und Klang-
gemälde des Gesamterlebnisses ‚Elysium‘ bieten. Motive und Klangfarbe der In-
strumente ordnen sich unter“ (ebd.: 442). Dies ist übrigens auch an anderen Stel-
len des vorliegenden Kapitels von Relevanz, nämlich dort, wo Gluck im Gegen-
satz zu der hier besprochenen Passage die Musik unverändert beibehält, aber eine 
zielsprachliche Formulierung billigt, die den ursprünglichen Bezug zwischen 
Einzelmotiv und Text nicht mehr augenfällig zutage treten lässt.282 
Zwei textuelle Erweiterungen machen nicht aufwändige, kleinere musika-
lische Hinzufügungen notwendig: eine eintaktige im Arioso bei der Textstelle 
„du ramage des oiseaux“ (T. 22f.) und eine zweitaktige Ergänzung in der rezita-
tivischen Passage mit dem Text „chère épouse, objet de ma flamme, toi seule y 
peux calmer le trouble de mon âme“ (T. 40–42). Eine größere Veränderung be-
trifft allerdings das Ende des Stückes. Die letzten 16 Takte des italienischen Ori-
ginals (T. 81–96) werden gestrichen, die Szene an sich ist dadurch gestrafft. Or-
feo fragt sich selbst und den Chor nicht mehr nach dem Aufenthaltsort Euridices 
und auch das kurze Chorrezitativ am Ende, das Eurydikes Kommen ankündigt 
(„Giunge Euridice!“; Orfeo II.2, T. 95f.), wird ausgelassen. Es folgt gleich der 
erste Chor der Heroen und Heroinen „Viens dans ce séjour paisible“ (Orphée II.3, 
T. 56ff.). Der Schnitt erfolgt an ebenjener exponierten Stelle, an der im Original
Orfeo die Liebste als sein einziges Elysium bezeichnet und den Instrumenten eine
Generalpause beschieden ist. Die gesamte Stelle lautet in der originalen, der fran-
zösischen und der auf sie zurückgehenden deutschen Version folgendermaßen:
ORPHÉE : Tes accents tendres et touchants, tes regards séduisants, ton doux sourire, 
sont les seuls biens que je désire. (Orphée II.3, T. 46–55) 
ORPHEUS: Deines Worts rührend zarter Laut, ach, dein Lächeln so traut, dein Blick 
voll Leben können allein mein Glück mir geben. (Orphée_de_HS II.3, T. 46–55) 
282  Besprochen wurde die Stelle im ersten Rezitativ der Soloszene Orphées („Objet de mon 
amour“, I.2, T. 44f.) bzw. in Orphées Klagegesang im dritten Akt („J’ai perdu mon Euri-
dice“, ebd. III.1, 418ff.), in welcher der französische Zieltext keinen Verweis mehr auf 
den Gegensatz zwischen dem Himmel und der Erde als Wohnstätte der Sterblichen bein-
haltet, der im Orfeo die großen Intervallsprünge motivierte (vgl. Abschn. 5.3.1). 
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Reimen sich im italienischen Original nur die letzten beiden Verse („riso“ – „Eli-
so“), greifen in der französischen Version die ersten drei und die letzten beiden 
Versenden auf den jeweils gleichen Ablaut zurück („accents“ – „touchants“ – 
„séduisants“ und „sourire“ – „désire“). Dies ist ein Beispiel dafür, wie eine Über-
setzung bei allen Invarianten, die es zu beachten gilt, manchmal sogar eine radi-
kalere Gestaltung einführt, als sie im Original gegeben ist, denn Molines Über-
setzung weist nicht nur an dieser Stelle eine strengere Reimformung auf als Cal-
zabigis Original. Auch Swarowsky vermag in seiner Orphée-Übersetzung die 
Anzahl der Reime der französischen Vorlage weitgehend beizubehalten („Laut“ 
– „traut“ und „Leben“ – „geben“). Dass er in seiner Übertragung zugunsten der
Silbenaufteilung und des Reimes die Reihenfolge von Orphées Aufzählung von
Euridices Vorzügen verändern musste, soll hier nur erwähnt werden; weitere Bei-
spiele für translatorische Erwägungen im Bereich der Syntaktik finden sich im
folgenden Kapitel (5.4).
Vom synsemantischen Standpunkt aus ist aber eine Sinnverschiebung von 
der französischen zur originalen Version zu beobachten: Anders als beim Orfeo 
ist Euridice im Orphée zur lebhaften und greifbaren Erinnerung geworden, an die 
sich Orpheus sogar in direkter Anrede wendet („Tes accents“, „tes regards“, „ton 
[...] sourire“ bzw. „Deines Worts“, „dein Lächeln“, „dein Blick“). Nicht die pa-
radiesischen Schönheiten dieser Jenseitssphäre begehrt Orphée, sondern allein 
die seiner Angetrauten. Darin stimmen die französische Fassung und die von 
Swarowsky angefertigte Übersetzung mit dem originalen Orfeo noch überein. 
Doch bleibt in diesen beiden Fassungen Orpheus’ Gleichsetzung von Euridice 
mit dem Elysium an dieser Stelle implizit. Betont wird durch den französischen 
Text vielmehr, dass Orphée die elysischen Schönheiten lieber durch die Euridices 
ersetzt wissen will („sont les seuls biens que je désire“). Insgesamt ersetzt Moline 
in der französischen Bearbeitung des Orfeo die originale Rede vom Himmel („di-
letto Eliso“, „pietoso il ciel“) oft durch diejenige vom höchsten Gut („les biens 
que je désire“, vgl. II.3, T. 54f.; „bien suprême“, II.4, T. 13f.). Dementsprechend 
ist auch in Swarowskys Übersetzung des Orphée die Gleichsetzung von Himmel 
bzw. Elysium und dem teuren Gatten nicht so offensichtlich wie im Original; 
auch hier bezeichnet Orpheus seine Geliebte unmetaphorisch als höchstes Glück 
(„mein Glück“, „Glückes Lust“). So bestätigt er, anders als der Protagonist der 
italienischen Oper dies an der analogen Stelle tut, seinerseits nicht die sentenzar-
tige Wendung, mit der die Schar der Seligen im zweiten ihrer Chöre die den ely-
sischen Gefilden wieder abhandenkommende Euridice vertrösten: 
CORO: Che può dirsi un altro Eliso uno sposo sì fedel. (Orfeo II.2, 237–244) 
CHŒUR : On retrouve l’Élisée auprès d’un si tendre époux. (Orphée II.4, 25–32) 
CHOR: zum Elysium wird das Leben an des teuren Gatten Brust (Orphée_de_HS 
II.4, 25–32) 
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Ein kohärenz- und wegen der Wiederaufnahme des gleichen Lexems („il mio 
diletto Eliso“, Orfeo II.2, T.79 – „può dirsi un altro Eliso“, Orfeo II.2, 240) auch 
kohäsionsstiftendes Merkmal des originalen polysemiotischen Gefüges verliert 
bei seiner Bearbeitung für Paris und folglich auch in der sich von ihr ableitenden 
deutschen Übersetzung Swarowskys an Prägnanz, Salienz und damit auch an Be-
deutung. Ein Blick auf den genannten Chor lohnt ganz besonders. Daher sei der 
Text des italienischen Originals sowie all seiner Derivate nachfolgend angeführt: 
CORO: Torna, o bella, al tuo consorte, che non vuol che più diviso sia da te pietoso 
il ciel. Non lagnarti di tua sorte, ché può dirsi un altro Eliso uno sposo sì fedel. (Orfeo 
II.2, 213) 
CHOR: Wieder kehr dem Freund, o Schöne, denn kein Gott will es mehr leiden, daß 
er Dir geschieden sei. Deinem Lose dich versöhne, des Elysiums süße Freuden beut 
dir auch des Gatten Treu’. (Orfeo_de_HS II.2, 213) 
CHOR: Nimm ihn auf in deinen Armen, den der Götter huldreich Erbarmen gnädig 
führt zu Dir zurück! Magst Elysiums Glück verschmerzen! An des treuen Gatten 
Herzen blüht dir neues Himmelsglück. (Orfeo_de_HA II.2, 213) 
CHŒUR : Près du tendre objet qu’on aime, On jouit du bien suprême : goûtes le sorte 
le plus doux, Va renaître pour Orphée. On retrouve l’Élisée Auprès d’un si tendre 
époux. (Orphée II.4, T. 1ff.) 
CHOR: An des Vielgeliebten Seite blüht des Daseins schönste Freude, fühl so süßen 
Glückes Lust! Orpheus bist du neu gegeben, zum Elysium wird das Leben an des 
teuren Gatten Brust. (Orphée_de_HS II.4, T. 1ff.) 
Zum Abschluss des zweiten Aktes führt die Schar der seligen Heroen und Hero-
inen Euridice zurück zu ihrem Angetrauten und lässt den zitierten Chor in F-Dur 
erklingen. Um die bisherige Trennung und die angestrebte Rückführung zu ihrem 
Liebsten musikalisch zu konkretisieren, greift Gluck ähnlich wie Calzabigi (mit 
der Satzinversion und dem Hyperbaton, s. o.) zu einem einfachen kompositori-
schen Mittel, das die im Text enthaltene Negation („non vuol che più diviso“) in 
eindrucksvoller Weise aufgreift: Im vierstimmigen Chorsatz werden an ebendie-
ser Textstelle nur die unteren Stimmen (Alt, Tenor und Bass) homophon geführt, 
die Sopranstimme, hier durchaus als Symbol Euridices zu verstehen, verselbstän-
digt sich anfangs in einem eigenen Rhythmus [T. 223–226], um sich gegen Ende 
der Aussage [T. 227–230] schrittweise und spätestens in der darauffolgenden 
Passage [T. 233ff.] wieder ganz in den homophonen Satz der übrigen Stimmen 
einzufügen.  
In harmonischer Hinsicht ist dem Sopran stets die Dissonanz des Drei- bzw. 
Vierklangs gegeben (z. B. die hinzugefügte Sexte in T. 225 und 227), einschließ-
lich der dissonanzbildenden Vorhalte (in T. 224, 226, 228 und 230), welche die 
Auflösung in eine konsonierende und damit das Gehör befriedigende Harmonie 
eben ‚vorenthalten‘, aber anschließend doch unmittelbar nachliefern. 
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Abb. 23: Musikalische Vorwegnahme der Vereinigung Orfeos mit Euridice  
in „Torna o bella al tuo consorte“ (Orfeo II.2, T. 223–230) 
Calzabigi sieht für den Chor einen verschränkten Endreim vor (ABCABC), den 
Swarowsky, wenn auch anhand der Verwendung unreiner Reime (leiden–Freu-
den, sei–Treu’), in der deutschen Übertragung beizubehalten vermag. Abert hin-
gegen verändert das Reimschema, ist aber mit seinem Schweifreim (AABCCB) 
in prominenter Gesellschaft, denn auch der durch Gluck überwachte Moline ent-
scheidet sich wie später auch sein deutscher Übersetzer Swarowsky für das glei-
che Schema. Beide übersetzerischen Lösungen behalten das Reimpaar bei, des-
sen inhärente Musikalität Gluck zu folgender paralleler Vertonung veranlasste: 
 
Abb. 24: Vertonter Reim (Orfeo II.2, T. 229f. und 243f.) 
Zwischen „pietoso il ciel“ und „sposo si fedel“ – Wendungen, die im Übrigen 
einen Doppelreim bilden – herrscht eine motivische und harmonische Kongru-
enz. Beide Formulierungen werden der gleichen diatonisch absteigenden und die 
musikalische Phrase abschließenden Linie unterlegt und münden in einen cha-
rakteristischen Quartvorhalt. Harmonischer Zielpunkt beider Stellen ist, passend 
zu den von Calzabigi bewusst postponierten und damit syntaktisch hervorgeho-
benen Schlüsselbegriffen „pietoso il ciel“ und „sposo sì fedel“, einmal mehr das 
u. a. mit einem c-Orgelpunkt (T. 231–236) über mehrere Takte vorbereitete C-
Dur, das sich mittlerweile als werkinternes Symbol sowohl der Himmelswonne 
als auch der trauten Zweisamkeit der beiden Liebenden etabliert haben dürfte. Im 
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Kleinen finden sich hier zum Schluss des zweiten Aktes musikalische Voraus-
deutungen auf die Zusammenführung Orfeos und Euridices am Ende der Oper. 
Wenn auch in diesem Chor alle Translate die Gleichsetzung von Elysium 
und liebendem Ehemann inhaltlich aufgreifen, so ist dennoch deren Veranschau-
lichung durch den Reim und die musikalische Aussetzung nur im Original so 
plakativ gestaltet. In der französischen Version und Swarowskys Übersetzungen 
greift das musikalisch gestützte Reimpaar nicht die nun mehrfach besprochene 
Gleichung auf. In Beziehung gesetzt werden hier „geschieden sei“ und „des Gat-
ten Treu’“ (Swarowsky, Orfeo_de), „le sorte plus doux“ und „tendre époux“ 
(Moline) sowie „Glückes Lust“ und „Gatten Brust“ (Swarowsky, Orphée_de). 
Himmel und Ehemann werden durch andere Elemente im Vers, nicht aber durch 
den Reim gleichgesetzt; dem Reim geht damit in den genannten Übersetzungen 
ein Teil seines Zeichencharakters verloren. 
Der Blick auf diese Stücke offenbart bereits, dass zwischen dem Wiener 
Orfeo, seiner Pariser Bearbeitung sowie den deutschen Derivaten synsemantische 
Verschiebungen ablaufen, die manchmal an anderer Stelle aufgewogen werden, 
manchmal aber auch die ursprünglich gegebene Bedeutungsfülle etwas abmil-
dern. Da sich die hier interessierende Gleichung, die Liebe sei das wahre Ely-
sium, als Isotopieebene des italienischen Werks in vielen konkreten Formulie-
rungen, und zwar sowohl auf der Signifikat- als auch auf der Signifikantenebene, 
und gerade auch in der dazu erklingenden Musik kondensiert, stellt sich die Fra-
ge, ob und wann punktuelle Abweichungen der Derivate vom Original dazu füh-
ren, dass genau diese Isotopie in den Übersetzungen nicht erkannt wird und wo-
möglich Raum schafft für andere, im Original nicht so prominente oder nicht 
vorhandene Deutungen. Um dieser Frage auf den Grund zu gehen, müssen wei-
tere Stücke der Oper und ihre Übersetzungen näher betrachtet werden. 
5.3.2.2 „Ciamo il mio ben così“ (I.1) 
„Chiamo il mio ben così“ ist das Incipit eines vom Protagonisten relativ am An-
fang der Oper (I.1) gesungenen Mehrstrophenlieds, dem nur die Ouvertüre und 
der Trauerchor mit eingebettetem Rezitativ und Ballo vorausgehen. Orfeo wurde 
vom Chor der Nymphen, Hirten und Hirtinnen am Grab der Angebeteten allein 
gelassen und stimmt einen Gesang folgenden Aufbaus an: 
 
Orfeo 1762, I.1, T. 156ff. 
Faktur Text Angaben 
Liedstrophe 1 Chiamo il mio ben così  
quando si mostra il dì, 
quando s’asconde. 
Ma, oh vano mio dolor! 
L’idolo del mio cor 
Non mi risponde. 
Andante non presto, F-
Dur, 34 T. 
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Rezitativ 1 Euridice! Euridice! Ombra cara, ove sei? // 
Piange il tuo sposo, // ti domanda agli dèi, // a’ 
mortali ti chiede // e sparse ai venti // son le la-
grime sue, // i suoi lamenti. 
15 T. [f-Moll – c-Moll] 
Liedstrophe 2 Cerco il mio ben così 
in queste, ove morì, 
funeste sponde. 
Ma solo al mio dolor, 
perché conobbe amor, 
l’eco risponde. 
Andante non presto, F-
Dur, 34 T. 
Rezitativ 2 Euridice! Euridice! Ah, questo nome // san le 
spiagge, e le selve // l’appresero da me. // Per 
ogni valle Euridice risuona; // in ogni tronco // 
scrisse il misero Orfeo: // “Orfeo infelice: Eu-
ridice, // idol mio, cara Euridice”. 
18 T. [F7 – F-Dur] 
Liedstrophe 3 Piango il mio ben così,  
Se il sole indora il dì, 
Se va nell’onde. 
Pietoso al pianto mio 
va mormorando il rio 
e mi risponde. 
Andante (non presto), 
F-Dur, 34 T. 
Rezitativ Numi, barbari numi […] 21 T. [D-Dur – a-Moll] 
Tab. 4: „Chiamo il mio ben così“ (Orfeo I.1, T. 156ff.) 
Den Schmerz über den Verlust seiner Geliebten bekundet Orfeo, verwunderlich 
genug, nicht ausschließlich unter Rückgriff auf hierzu konventionellerweise prä-
destinierte Molltonarten sowie auf die rezitativische Faktur, die im Gegensatz zu 
den ariosen Formen schon in den ersten Opern um 1600 mit dem wahrhaft großen 
und tragischen Gefühlsausdruck in Verbindung gebracht wurde und die deswe-
gen auch an dieser Stelle des Orfeo angebracht scheint. Im Gegenteil: Der Titel-
held stimmt zunächst ein verhältnismäßig einfaches dreistrophiges Lied in lyri-
schem F-Dur und wiegendem 3/8-Takt an, dessen Gestus es dem Rezipienten im 
ersten Moment schwermacht, davon auszugehen, dass es sich hierbei um die Be-
kundung tiefen inneren Schmerzes handle. Kenner der damaligen Kompositions-
traditionen, von zeitgenössischen Opernbesuchern bis zu heutigen Musiktheore-
tikern, bewerten denn auch das Lied als Ergebnis einer nicht normkonformen 
Vertonungsweise, die – ähnlich wie die spätere Arie „Che farò senza Euridice“ 
(III.1) – dem Rezipienten des Orfeo etliche interpretatorische Rätsel aufgibt (vgl. 
Gerber 1950: 135; Mauser 1987: 125). Insbesondere die F-Dur-Tonart der Lied-
strophen, die zwar sehr wohl zum allgemein pastoralen Charakter der Oper und 
zur Naturverbundenheit der gesamten Szene passt, scheint an dieser Stelle des 
Werkes allerdings verfehlt, bringt doch der Text aller drei Liedstrophen Aussa-
gen, die Orfeos Trauer angesichts des Todes seiner Liebsten deutlich spürbar ma-
chen. Auch hier kann also der Eindruck einer synsemantischen Kontradiktion 
zwischen Text und Musik entstehen.  
Die drei Strophen des Liedes werden dann aber doch durch zwei Rezitative 
jenes erwarteten Charakters voneinander getrennt. Die unvereinbar wirkende 
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Differenz283 zwischen dem Dur-Liedsatz und den Moll-Rezitativen, die doch ge-
meinsam die Szene konstituieren, ja sogar „choreographisch“ (Kunze 1982/1989: 
408) strukturieren, wurde von den Gluck-Exegeten in unterschiedlicher Weise 
gedeutet. Etabliert hat sich etwa Meyers Ansicht, Gluck bringe durch diesen 
Wechsel seine „Auffassung des Orpheus, der ihm zugleich als der unverrückbare 
Typus des göttlichen Sängers (in der Liedmelodie) und als ein von seinen wech-
selnden äußeren Schicksalen abhängiger duldender Mensch (im Rezitativ) er-
scheint“ (1918: 35f.), zum Ausdruck. Diese These greift er im nachfolgend zi-
tierten Passus noch einmal wortreicher auf: 
Orfeo ist für ihn [sc. für Gluck] einmal der verzweifelnde Mensch, dann aber der 
göttliche Sänger. Dies Doppelbild hat er bei der musikalischen Schilderung des Cha-
rakters immer vor Augen: im Rezitativ steht der von Trauer und Schmerz überwäl-
tigte Mensch vor uns, in den Liedern der ideale Sänger. Wissen wir das, so ist alles 
klar. Wir verstehen, wie Gluck in den Gesängen das menschliche Gefühl idealisiert, 
in überweltliche, abgeklärte Regionen rückt, in den Rezitativen aber den vollen Men-
schen mit allen menschlichen Eigenschaften zeigt. (Meyer 1918: 38) 
Danach fände Orpheus’ Funktion als göttlicher Sänger im strophischen Lied ih-
ren Niederschlag, während die klagevollen Rezitative ihn als einen Menschen 
zeichnen, der sich nach seiner Liebsten verzehrt.284 Auch Abert interpretiert in 
der genannten Lied-Rezitativ-Kombination „Orpheus’ Doppelnatur als Künstler 
und als Mensch“ (1963: VIII; vgl. Mauser 1987: 124). Vetter (1921f.: 34) formu-
liert seine aufs Gleiche hinauslaufende Deutung als Frage: „Warum sollen nicht 
auch in Orpheus’ Brust zwei Seelen wohnen, warum sollen seine Äußerungen 
nicht zwei Empfindungsgebieten angehören: einem rein menschlichen und […] 
einem künstlerischen“? Im abgegrenzten Raum einer einzelnen Szene sei schließ-
lich die Zurschaustellung unterschiedlicher Facetten des Protagonisten möglich. 
Damit spricht Vetter eine Möglichkeit textlich-musikalischer Charakterzeich-
nung an, die der bereits mehrfach genannte Gluck-Enthusiast A. B. Marx (1863/I: 
41f.) bei den aneinandergereihten, fast hermetisch voneinander abgegrenzten 
                                                             
283  Meyer z. B. kommentiert die Liedstrophen folgendermaßen: „Das will auf den ersten 
Blick nicht zum Charakter des niedergebeugten Orpheus passen, wir finden nicht sogleich 
die Stimmungsverbindung von Rezitativ und Lied; denn das Rezitativ zeigt den vollen 
Leidenston, das Lied aber steht außerhalb dieser Gefühlssphäre“ (Meyer 1918: 38). 
284  Gerber (1950: 135f.) lehnt eine solche Interpretation ab und sieht im Liedsatz ein Ringen 
um Contenance: „Die nachfolgende Einzelklage des Orfeo bringt – psychologisch fein 
beobachtet – im mehrfachem Wechsel zügellose Schmerzäußerung und das Bemühen, 
sich wieder zu ‚fassen‘, symbolisiert durch die rondohafte Folge von ungeformt-rezitati-
vischen und liedhaft-geformten Teilen. An dieser „Rondokantate“ hat man viel herumge-
rätselt, um ihren Sinn zu deuten. Völlig verfehlt ist dabei die Anschauung, Gluck habe in 
den liedhaft-geformten F-Dur-Teilen den „göttlichen Sänger“ in schönheitlicher Verklä-
rung, also gleichsam in allegorischer Abstraktion, in den leidenschaftlichen Rezitativen 
dagegen den leidenden Menschen darstellen wollen. Diese logisch-formalistische Inter-
pretation ist gänzlich ungluckisch. Man wird der Szene nur gerecht, wenn man sich das 
Ganze in der angedeuteten Weise vom Psychologischen her klar macht“. 
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Gesangsnummern der herkömmlichen italienischen Oper bis zur Mitte des 18. 
Jahrhunderts vermisst, die er aber von Gluck in seinen Reformopern angewendet 
weiß:  
Was den Gesängen dieser Zeit des öfteren fehlt, – dürften wir sie mit dem Maasssta-
be messen, den erst die bei uns fortgeschrittene Kunstbildung bietet, – das ist reichere 
Entfaltung durch einen Gegensatz, der als Nebengedanke in Text und Gesang, oder 
in der Begleitung aufträte, der statt des bloßen Ausdrucks einer gewissermaßen abs-
trakt in der Luft schwebenden Empfindung das Bild eines vollständigen psychologi-
schen Zustandes, eines wirklichen Menschen als Träger jener Empfindung vor die 
Augen stellte. Denn der Mensch ist niemals (es müsste im Wahnsinn sein) einer ein-
zigen Empfindung ganz dahingegeben; jede, selbst die stärkste, hat ihren Gegensatz 
und das mehr oder weniger lebhafte Bewusstsein des gesamten Seelengehalts neben 
sich; erst die Summe von diesen Allen ist die volle Wahrheit. 
Gluck geht es also um den wahrhaften Ausdruck seiner verschiedenen und z. T. 
auch widersprüchlichen Seelenregungen ausgesetzten Charaktere. In seinem 
Werk liefert er Anhaltspunkte dafür, wie die Gleichzeitigkeit zweier so unter-
schiedlich anmutender Gefühlsbekundungen gedeutet werden kann. Einige be-
stehen, wie bereits angedeutet, in konkreten verbalen Formulierungen Calzabigis, 
andere aber auch in genuin musikalischen Gestaltungsmitteln wie dem Tonarten-
plan (der Szene und des gesamten Werkes), der satztechnischen Faktur (Lied, 
Arie, Arioso, Rezitativ), dem harmonischen Verlauf etc. – kurz: in Glucks musi-
kalischer Interpretation des Librettos. Von translatorischer Relevanz ist dabei 
v. a. die Frage, ob die nachträglich erfolgende zielsprachliche Interpretation des 
Ausgangstextes, die ja ein jedes Translat per definitionem darstellt (vgl. z. B. 
Schreiber 1993: 36ff.), zur musikalischen Interpretation desselben passt oder ob 
es aus welchen Gründen auch immer zu ungewollten synsemantischen Kontra-
diktionen kommt. 
Die Strophen von Orfeos Sololied stehen vornehmlich in F-Dur, einer oft 
mit ungetrübten Naturerscheinungen und pastoralen Szenen in Verbindung ge-
brachten Tonart. Im Einsatz des Dur-Tongeschlechts aber den Ausdruck einer 
ausgelassenen und heiteren Stimmung zu erblicken wäre in diesem Stück ver-
fehlt: Der Siciliano-Rhythmus und die rasch auch nach Moll umschlagende Me-
lodielinie sind Teil eines zärtlich-melancholischen Grundtenors. Betäubt von un-
ermesslichem Schmerz, den der Protagonist bereits im anfänglichen Trauerchor 
mit seinem mehrmaligen Aufschreien bekundet hat (I.1, T. 25ff.), findet Orfeo 
vorübergehend Trost in der Natur. Das vorliegende Stück ist insgesamt als Echo-
Szene konzipiert, weshalb neben der üblichen Orchesterbegleitung ein zweites 
Orchester vorgesehen ist: Immer wieder werden melodische (und auch textuelle) 
Fragmente wiederholt. Die instrumentalen Echos zur Singstimme sind zwar von 
Beginn des Stückes an hörbar (ab T. 169), aber erst im Text der zweiten Strophe 
werden sie explizit als Naturechos bezeichnet („l’eco risponde“, I.1, T. 27f.) und 
damit wieder erst rückwirkend eindeutig semantisiert. Sie sind einerseits Aus-
druck von Orpheus’ göttlicher Gabe, selbst Tiere und Natur in seinen Gesang mit 
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einstimmen zu lassen (vgl. Marx 1863/I: 315), andererseits aber dinglicher An-
lass einer vom Protagonisten gesuchten Illusion („cerco il mio ben così“, I.1, T. 
206ff.), nämlich der Gesellschaft seiner Angebeteten in der ihn umgebenden Na-
tur. In seinem ersten Rezitativ kündigte Orfeo ja bereits an, er wolle vom Chor 
der Nymphen und Hirten allein gelassen werden, um dennoch in „Begleitung sei-
nes Unglücks“ zurückzubleiben („coll’empia compagnia di mie sventure“, Orfeo 
I.1, T. 72ff.). Die Echos sind nun Antworten auf Orfeos Trauergesang, die in ihm 
die zärtliche, bis zu einem gewissen Maß aber auch umnebelnde Erinnerung an 
die Geliebte wecken: 
ORFEO: Ma solo al mio dolor, perché conobbe amor, l’eco risponde.   
(Orfeo I.1, T. 220ff.) 
Neben den Naturschilderungen ist v. a. dieser Bezug zum – auch von der Nym-
phe Echo – einmal gekosteten Liebesgefühl Legitimation für die Wahl der F-Dur-
Tonart, die zum eigentlich erwarteten Ausdruck tiefen Schmerzes anfangs eher 
wenig adäquat erscheint. Auch die Tatsache, dass Orfeo das echotische Zurück-
werfen seiner Klage in den Liedsätzen als tröstend empfindet, motiviert den Ein-
satz der lyrischen Tonart. Denn nachdem Orfeo in der ersten Strophe noch keine 
Antwort erwarten darf („l’idol del mio cor non mi risponde“, I.1, T. 175ff.), the-
matisiert er in der zweiten Strophe anhand einer parallelen, diesmal allerdings 
nicht negierten Wendung die Antwort der Natur auf seine Klage („l’eco rispon-
de“, I.1, T. 227ff.). In der dritten Strophe seines Sololieds antwortet ihm schließ-
lich auch der Bach, den Orfeo zum mitleidvoll gerührten Gesellen personifiziert 
(„Pietoso al pianto mio va mormorando il rio e mi risponde“, I.1, T. 220ff.). In 
der Natur hallt also Euridices Name wider, und darin spürt Orfeo die Gegenwär-
tigkeit seiner Angetrauten. Doch ist dies eine labile Illusion, die ihm im Verlaufe 
der Szene auch immer wieder abhandenkommt und ihn des schwerwiegenden 
Verlustes umso schmerzlicher gewahr werden lässt. Ausgedrückt wird dies z. B. 
durch die harmonische Eintrübung des Liedsatzes vom anfänglich freundlichen 
F-Dur nach f-Moll im zweiten Teil einer jeden Liedstrophe (z. B. T. 173) und 
eben durch die zwischengeschalteten Rezitative. Die F-Dur-Liedsätze gehören 
damit zu Glucks Zeichnung der „nötige[n] Fallhöhe“ (Mauser 1987: 127), die er 
braucht, um in den rezitativischen Teilen zur reinen, unvermittelten Schmerzens-
bekundung übergehen zu können. Andererseits wirkt – einem Kritiker des Or-
phée zufolge – aber auch nach den leidträchtigen Rezitativen die jeweils neu an-
gestimmte Liedstrophe umso freundlicher und angenehmer: „Il [sc. cet air] est 
charmant: quoique répété, on l’entend avec un nouveau plaisir ; mais ce qui rem-
plit l’intervalle des couplets, n’est pas aussi bon & fait une ombre qui rend l’air 
encore plus agréable“ (Journal des Beaux Arts, September 1774, zit. nach Fin-
scher 1967: XII). 
In den Rezitativen kommt Orfeos Leiden ungefiltert zum Ausdruck, denn 
sie beginnen beide mit der zweimaligen schmerzensreichen Anrufung der 
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Geliebten. Im ersten dieser Rezitative führt ein Orgelpunkt in der Begleitung (f) 
den Kontrast zur vorangegangenen Liedstrophe ein, in der zweiten treten große 
(z. T. verminderte) Intervallsprünge auf: 
Abb. 25: Rezitativanfänge in „Chiamo il mio ben così“ (Orfeo I.1, T. 190f. und T. 239f.) 
Der Beginn der Rezitative markiert den Moment einer erneuten Bewusstwerdung 
Orfeos über seinen herben Verlust. Die einleitende zweifache Wiederholung von 
Euridices Namen am Anfang beider Rezitative ist nicht nur intensive Anrufung 
der Angebeteten, sondern selbst Ruf und Echo („Euridice!“ – „Euridice!“) und 
damit nicht die von Orfeos imaginiertem Gegenüber innig ersehnte Antwort 
(„Euridice!“ – „Orfeo!“), die Euridices tatsächliche Gegenwart bedeuten würde. 
In direkter Ansprache sucht er seine Geliebte: „ombra cara, ove sei?“, I.1, 
T. 192ff.). Da aber auch diese Frage vom Orchester echoisiert wird, gelangt Or-
feo zu der traurigen Gewissheit: Euridice ist nicht mehr! So sieht er sich schließ-
lich in beiden Rezitativen genötigt, seine eigenen Rufe als rationale Erklärung für
das Ertönen von Euridices Namen zu liefern:
Rezitativ 1: ORFEO: E sparse a’ venti son le lagrime sue, i suoi lamenti. 
(Orfeo I.1, T. 199ff.) 
Rezitativ 2: ORFEO: Ah, questo nome san le spiagge, e le selve l’appresero da me. 
Per ogni valle Euridice risuona. 
(Orfeo I.1, T. 239ff.) 
Von den Winden hinfortgetragen, kehrt die Klage Orfeos als Echo zurück und 
hallt an den Ufern, in den Wäldern und Tälern wider. In den Rezitativen beraubt 
sich Orfeo der in den Liedstrophen als trostspendend charakterisierten Illusion, 
denn er selbst ist deren Urheber. Mit voller Wucht wird Orfeo in ihnen zurück 
auf den Boden der Tatsachen geholt. Es überwiegen eine Moll- und dissonanz-
reiche Dominant-Harmonik sowie eine enge Melodieführung mit wiederum dis-
sonanzbildenden Vorhalten. ‚Endlich‘ – möchte man sagen – erklingt mit dem 
leidvollen Gestus der Rezitative eine auch dramatisch nachvollziehbare Verto-
nung.  
Der Umschlagpunkt zwischen den Liedstrophen und Rezitativen ist zwar 
sehr markant, doch führen mehrere stilistische Entscheidungen Glucks auch da-
zu, dass die Soloszene als Ganzes begriffen und auf das aufgewühlte Innenleben 
des Protagonisten übertragen wird. Mauser schreibt hierzu: 
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Der schicksalsabgehobene Sänger und der betroffene Mensch gehören zusammen, 
gehen als musikdramatisch entwickelte Charaktere ineinander über – in diesem Bei-
spiel strukturell konkretisiert durch den Wechsel von kurzatmig abgegrenzten Me-
lodiefloskeln im ersten Vers zu kontinuierlicher melodischer Entwicklung mit ex-
pressiver Harmonik im zweiten –‚ sind somit nicht auf die starre Gegenüberstellung 
rezitativischer und arioser Satztypen eingegrenzt. (Mauser 1987: 127) 
Eine vereinheitlichende Gegentendenz zur Binnengliederung der Soloszene in 
drei Strophen und dazwischengeschalteten Rezitativen bilden, wie bereits er-
wähnt, die Echos im zweiten Orchester, die dieses sowohl in den Liedstrophen 
als auch in den Rezitativen zurückwirft. Auch die Vorwegnahme der Mollhar-
monik in den Liedstrophen, die dann in den Rezitativen dominant ist, antwortet 
auf eine ganzheitliche und segmentübergreifende Konzeption der Szene. Ihre 
Teile stehen nicht wie die Nummern in der italienischen opera seria für sich, 
sondern gehen ineinander über, nehmen einander vorweg und aufeinander Be-
zug; die Szene wird so zum reichhaltigen „Beziehungsgeflecht“ (Mauser 1987: 
124), in dem sprachlich und musikalisch vermittelter Inhalt sich gegenseitig po-
tenzieren. Hier findet sich ein aussagekräftiges Beispiel für Glucks Hang zur in-
einandergreifenden Disposition von Segmenten unterschiedlicher Faktur, die so 
charakteristisch für seine Reformopern ist. 
Wie unermesslich und unerträglich aber Orfeos Schmerz ist, drückt Gluck 
nicht etwa dadurch aus, dass er seinen Protagonisten in diesem Gefühl verharren, 
sondern ihn vielmehr auch wieder zurück zur trügerischen, aber lindernden Illu-
sion streben lässt, als wolle dieser der erdrückenden Leere des Rezitativs entge-
hen: Eine neue Liedstrophe muss folgen. Aufrichtiger Schmerzensausruf und 
tröstendes sowie gleichsam betäubendes Trugbild sind die sich abwechselnden 
Grundthemen dieser Soloszene, deren Struktur somit selbst einen Echocharakter 
aufweist. Das erste Rezitativ kommentiert die erste Liedstrophe, die zweite Lied-
strophe das erste Rezitativ etc. (1. Str.: „Chiamo il mio ben“ – „non mi risponde“ 
→ 1. Rez.: „ove sei?“ → 2. Str.: „Cerco il mio ben“ – „l’eco risponde“ → 2.: 
Rez.: „questo nome [...] l’appresero da me” → 3. Str.: „Piango il mio ben“). Orfeo 
ist in einem schmerzlichen Teufelskreis gefangen, das Rondeau von Liedstrophe 
und Rezitativ kann bis ins Unendliche weitergeführt werden. Ein Indiz hierfür 
stellt die konzeptuelle Ähnlichkeit und Parallelität der Strophen 1 und 3 dar: 
Strophe 1: Chiamo il mio ben così // quando si mostra il dì, // quando s’asconde. 
Strophe 3: Piango il mio ben così, // Se il sole indora il dì, // se va nell’onde.  
(Orfeo I.1, T. 156ff. und 257ff.) 
Der Inhalt der beginnenden dritten Strophe lehnt sich sehr stark an den der ersten 
Strophe an, ist lediglich deren leicht abgeänderte Variation. Orfeo zeigt damit, 
dass es ihm bei seinem Liedvortrag nicht vorrangig um ein Fortspinnen des In-
halts geht, sondern vielmehr um die beruhigende Wirkung der fast mantraartig 
wiederholten Naturbeschreibung. Doch am Ende der dritten Strophe seines Solo-
liedes erschüttert die erinnerte und im Echo vorgetäuschte Zweisamkeit Orfeo so 
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stark, dass er sich aus diesem circulus vitiosus löst und im darauffolgenden Re-
zitativ zur „prova estrema“ (I.2, T. 19f.) der Jenseitsreise durchringt. Schließlich 
gab es mit Herkules und Peirithoos Präzedenzfälle glücklich überwundener Ab-
stiege in die Unterwelt („sull’ orme de’ più intrepidi Eroi“, I.1, T. 307f.; „sull’or-
me d’Ercole e di Piritoo“, II.1, T. 28ff.). Sein Entschluss, angekündigt durch den 
der F-Dur/f-Moll-Sphäre völlig enthobenen D-Dur-Dreiklang – der italienischen 
Konvention folgend in rezitativeinleitender Terzstellung –, steht fest: Euridice 
gilt es aus dem Jenseits zurückzuholen. Auf der Ebene des Gesamtwerkes be-
trachtet, muss die mit Orfeos Sololied am Anfang der Oper in F-Dur vorgetäusch-
te Zweisamkeit dem wirklichen Vereintsein der Liebenden weichen, welches 
Gluck in „Che puro ciel“ (II.2, s. o.) und „Che farò senza Euridice“ (III.1, s. u.) 
in C-Dur zeichnet. Wie weit nun legen auch die Übersetzungen die eben beschrie-
bene Interpretation dieses Sololieds nahe? Inwiefern verändern sie sie? Solche 
Modifikationen oder – im polysemiotischen Werk – synsemantische Verschie-
bungen sollen nachfolgend nicht normativ als Ergebnis von Übersetzungsfehlern 
gedeutet, sondern im Hinblick darauf beschrieben werden, inwiefern jedes Kom-
munikat (ob Original oder Derivat) seine eigene Identität hat. 
Rein äußerlich führt die französische Fassung (1774) eine für die Interpre-
tation der Passage kaum ins Gewicht fallende Änderung ein: Stellt das Mehrstro-
phenlied im Orfeo und in dessen deutschen Derivaten die zweite Hälfte der ersten 
Szene dar, haben Gluck und Moline im Orphée an dieser Stelle den Beginn der 
zweiten Szene des ersten Aktes angesetzt (vgl. Kap. 5.2, Tab 2). Folgerichtig fin-
det sich die Übernahme dieser formalen Änderung auch in Swarowskys Überset-
zung der französischen Orpheus-Oper. Um die semantischen Veränderungen be-
schreiben zu können, welche die Derivate gegenüber ihrer Vorlage vornehmen, 
sei nachfolgend die französische Version und ihre Übersetzung von Swarowsky 
sowie der Text der beiden deutschen Übersetzungen des italienischen Sololieds 
von Abert und wiederum Swarowsky angeführt: 
 
Faktur Text  
[Orphée I.2, T. 1ff.] 
Text  
[Orphée_de_HS I.2, T. 1ff.] 
Liedstrophe 1 Objet de mon amour ! 
Je te demande au jour 
Avant l’aurore ; 
Et quand le jour s’en fuit, 
Ma voix pendant la nuit 
T’appelle encore ! 
Du meiner Liebe Freud’, 
ich klag’ dem Morgen mein Leid 
schon vor dem Tage; 
und ist der Tag vollbracht 
rufet dich noch bei Nacht 
laut meine Klage. 
Rezitativ 1 Euridice ! Euridice ! Ombre chère ! 
// Ah ! dans quels lieux es-tu ? // 
Ton époux gémissant, interdit, 
éperdu, // Te demande sans cesse à 
la nature entière // Les vents, hélas ! 
emportent sa prière. 
Eurydike! Eurydike! Teurer Schat-
ten! // Ach, sag, wo weilest du? // 
Dein Gemahl, tief betrübt, 
schmerzbetört, leidgequält, // lässt 
nicht ab, nach der Liebsten rings die 
Natur zu fragen. // Der Wind, so 
bang, entführet seine Klagen. 
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Liedstrophe 2 Accablé de regrets 
Je parcours des forêts 
La vaste enceinte. 
Touché de mon destin, 
Écho répète en vain 
Ma triste plainte. 
Krank am Herzen vor Leid 
streif’ durch Wälder ich weit 
hin in der Runde. 
Gerührt durch mein Geschick 
tönt Echo sanft zurück 
die Trauerkunde. 
Rezitativ 2 Euridice, Euridice ! De ce doux 
nom // Tout retentit, ces bois, ces 
rochers, ce vallon. // Sur les troncs 
dépouillés, Sur l’écorce naissante, 
// On lit ces mots gravés par une 
main tremblante. // Euridice n’est 
plus, et je respire encore ! // Dieux, 
rendez-lui la vie, ou donnez-moi la 
mort ! 
Eurydike! Eurydike! Der süße Laut 
// tönt überall, im Hain, vom Ge-
birg’, aus dem Tal. // In des Baums 
Rinde dort, in der Waldhöhle Wän-
den // geritzt ist dieses Wort von zit-
ternd bangen Händen. // Eurydike 
ist nicht mehr, ach, und ich leb’, o 
Gott! // Weckst du sie nicht zum 
Leben, so send auch mir den Tod.  
Liedstrophe 3 Plein de trouble et d’effroi, 
Que de maux loin de toi, 
Mon cœur endure; 
Témoin de mes malheurs, 
Sensible à mes douleurs, 
L’onde murmure. 
Tief in Wehmut gehüllt, 
einzig von dir erfüllt, 
weint meine Seele. 
Als Zeuge meiner Qual 
der Tränen sonder Zahl, 
murmelt die Welle. 
Rezitativ Divinités de l’Achéron [...] Die ihr die Unterwelt beherrscht 
[...] 
Tab. 5: Französische Übersetzung von „Chiamo il mio ben così“ 
von Moline/Gluck und dessen deutsche Übersetzung von Swarowsky 
 
Faktur Text  
[Orfeo_de_HA I.1, T. 56ff.] 
Text  
[Orfeo_de_HA I.1, T. 156ff.] 
Liedstrophe 1 
 
Klagend gedenk ich Dein,  
früh, wenn der Morgen blinkt, 
spät, wenn die Dämmrung sinkt. 
Doch stumm verhallt mein Ruf, 
sie, die die Qual mir schuf,  
antwortet nimmermehr. 
Rufe mein einz’ges Gut, 
leuchtet des Tages Flut,  
neigt sie sich nieder. 
Doch eitel ist mein Schmerz, 
sie, der geweiht mein Herz,  
ruft mich nicht wieder! 
Rezitativ 1 Eurydike, Eurydike, teurer Schat-
ten! Ach, wo weilst Du? // Sieh 
meine Zähren! // Von den Men-
schen und den Göttern  
fordr’ ich Dich zurück; // Doch ein 
Spiel nur der Winde // Ist mein kla-
gender Ruf, // umsonst mein Wei-
nen! 
Eurydike, Eurydike, teurer Schat-
ten, sag, wo bist du? // Weinen sieh 
Orpheus, // dich begehren von den 
Göttern, // dich von Sterblichen for-
dern // und seufzen den Winden, // 
den Vertrauten der Wehmut, // sein 
Leid verkünden! 
Liedstrophe 2 Folgen will ich Deiner Spur, 
wo Du im düstern Hain 
gingst zu den Schatten ein. 
Nur Echo, die selbst Du gefühlt, 
was meine Seele durchwühlt, 
gibst meinen Ruf zurück. 
Suche mein einz’ges Gut, 
wo im Tode sie ruht, 
beug ich mich nieder. 
Der Liebe Klage gibt, 
weil sie einst selbst geliebt,  
Echo nur wieder. 
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Rezitativ 2 Eurydike, Eurydike! Brandende 
Wogen, // dunkle Haine, ach wie oft 
habt // diesen Namen ihr gehört! // 
Es tönt sein Widerhall durch alle 
Täler dahin; // in jeden Stamm grub 
die Trauerkunde ich ein: // Unseli-
ger Orpheus, // Eurydike, Du mein 
Leben, holde Eurydike! 
Eurydike, Eurydike! Ach, diesen 
Namen, // kennen Wälder, kennen 
Wiesen // sie lernten ihn von mir. // 
In jedem Tale ruft’s nach dir, Eury-
dike, // in jede Rinde schnitt dein 
Freund die bittren Worte: // „Oh un-
glücksel’ger Orpheus, //  
Eurydike, du mein Alles, teure Eu-
rydike!“ 
Liedstrophe 3 Weinend gedenk ich Dein, 
früh wenn die Sonne steigt, 
wenn sie zum Meer sich neigt.  
Voll Mitleid mit meiner Qual 
rauschet der Strom durchs Tal, 
gibt meinen Ruf zurück! 
Klag um mein einz’ges Gut, 
hebt sich der Sonne Glut, 
sinkt sie hernieder. 
Gerührt von meinen Tränen 
murmelnde Bäche tönen 
Tröstung mir wieder. 
Rezitativ Götter, grausame Götter [...] Götter, grausame Götter [...] 
Tab. 6: Deutsche Übersetzungen von „Chiamo il mio ben così“  
von Hermann Abert und Hans Swarowsky 
Nachfolgend sollen die einzelnen Bausteine der obigen Interpretation dieses So-
lolieds als semantisches tertium comparationis herangezogen und der französi-
sche Orphée sowie die deutschen Übersetzungen des Orfeo und die des Orphée 
daraufhin untersucht werden, ob auch sie diese Interpreteme beinhalten, verstär-
ken, abschwächen oder gar entbehren. 
Auffällig ist zunächst, dass nur Swarowsky in seiner deutschen Überset-
zung des Orfeo (Orfeo_de_HS) die im Original angelegte Trennung von der Ich-
Perspektive in den Liedstrophen und der direkten Anrede des verlorenen Gegen-
übers in den Rezitativen übernimmt. Wie in Calzabigis Text finden sich hier die 
Personal- und Possessivpronomina in der zweiten Person Singular alleine in den 
rezitativischen Passagen nach der zweifachen Anrufung Euridices. Alle anderen 
Übersetzungen, die von Gluck autorisierte französische Version miteingeschlos-
sen, sind hierin nicht konsequent (vgl. die Hervorhebungen im Fettdruck in 
Tab. 5 und Tab. 6). Moline bringt in der ersten und dritten Liedstrophe die ge-
nannten Personalpronomina als compléments d’objet (in)directe („te“) und als 
pronom personnel accentué („toi“). Swarowskys deutsche Übersetzung dieser 
Fassung (Orphée_de) stellt das „Du“ sogar an die prominente Stelle des Anfangs 
der ersten Strophe und damit des gesamten Lieds („Du meiner Liebe Freud’“). 
Nur die zweite Strophe dieser beiden Versionen bleibt ohne direkte Anrede in der 
zweiten Person Singular. In Aberts deutscher Orfeo-Übersetzung wird die Ge-
liebte in allen Gesängen, d. h. in allen drei Strophen sowie in den Rezitativen, 
direkt angesprochen. Die lindernde Distanz, die Orfeo in den Liedstrophen zur 
schmerzlichen Realität gewinnt und die sich beim Original und in der Orfeo-
Übertragung von Swarowsky im Einsatz der dritten Person manifestiert („il mio 
ben“, „l’idol del mio cor non mi risponde“ bzw. „mein Gut“, „sie, der geweiht ist 
mein Herz, ruft mich nicht“), ist in den anderen Übersetzungen nicht so markant. 
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Der musikalische Umschlag vom Lied zum Rezitativ (und umgekehrt) spiegelt 
sich in dieser sprachlichen Komponente nicht wider und wirkt weniger plausibel. 
Überhaupt kann man sich die Frage stellen, inwiefern Orfeos Ausweglosig-
keit, die sich beim Original in der betäubenden Kongruenz aller drei Liedstrophen 
manifestiert, in den Übersetzungen genauso spürbar ist. Die parallele Konstruk-
tion aller Strophenanfänge, bei denen lediglich das einleitende Verb in der ersten 
Person Singular ausgetauscht wird („Chiamo“/„Cerco“/„Piango il mio ben 
così“), bildet wiederum nur Swarowskys Orfeo-Übersetzung nach („Rufe“/„Su-
che“/„Klag’ um mein einz’ges Gut“). In Aberts Orfeo-Übertragung weisen nur 
der Anfangsvers der ersten und der dritten Strophe eine parallele Struktur auf 
(„Klagend“/„Weinend gedenk’ ich Dein“). Der Orphée und sein deutsches Deri-
vat hingegen formen die Strophenanfänge nicht in analoger Weise aus – weder 
in sprachlicher noch musikalischer Hinsicht. Gluck lässt sich auf die veränderten 
rhythmisch prosodischen Merkmale des von Moline gelieferten Zieltextes ein 
und verändert das im Original in allen drei Strophen beibehaltene Anfangsmotiv 
im Siciliano-Rhythmus zugunsten der französischen Diktion. Er generiert damit, 
wie die folgende Abbildung aufzeigt, drei unterschiedlich rhythmisierte Stro-
phenanfänge, deren Kohäsion nicht mehr im Text und musikalischen Rhythmus, 
sondern nunmehr nur noch in der Diastematik der Melodielinie zu suchen ist, 
bleiben doch die Tonhöhen aller drei Strophenanfänge im Orphée gleich (auf die 
ersichtliche Transposition des Lieds vom F-Dur des Orfeo nach C-Dur des Or-
phée wird im Folgenden noch einiges anzumerken sein):  
 
Abb. 26: Beginn der Liedstrophen von „Chiamo il mio ben così“ (Orfeo I.1, T. 257ff.) und 
„Objet de mon amour“ (Orphée I.2, T. 1ff., 55ff. und 109ff.) 
Interessante Ergebnisse liefert auch die Analyse des Reims als eines weiteren ko-
häsiven Merkmals zwischen den Strophen, denn in allen Translaten wurde er of-
fensichtlich als eine verhältnismäßig ranghohe Invariante angesehen. Zur 
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Veranschaulichung sei eine synoptische Darstellung der Reimschemata im Orfeo 
und in seinen Übersetzungen vorweggenommen: 
Original/Derivat Liedstrophe 1  Liedstrophe 2 Liedstrophe 3 
Orfeo AABCCB AABCCB AABDDB 
Orfeo_de_HA ABBCCD EFFGGH AIIJJH 
Orfeo_de_HS AABCCB  AABDDB  AABEEB  
Orphée AABCCB DDEFFE GGHIIH 
Orphée_de_HS AABCCB AADEED FFGHHG 
Tab. 7: Reimschema von „Chiamo il mio ben così“  
im Orfeo und in dessen Übersetzungen 
Im italienischen Original folgen die Strophen einem Schweifreim (AABCCB). 
In den ersten beiden Strophen behält Calzabigis Originaltext nicht nur das Reim-
schema, sondern strophenübergreifend auch die gleichen Auslaute bei und ersetzt 
in der dritten Strophe lediglich die reimenden Silben des zweiten Paarreims. Die-
sem Beispiel folgt Swarowsky, dem es in seiner Orfeo-Übertragung zwar gelingt, 
die Reimsilben des ersten Paarreims sowie des umarmenden Reims in allen drei 
Strophen durchzuhalten, der dafür aber von Strophe zu Strophe die Reimsilbe des 
zweiten Paarreims ändert. Wiederum entfernen sich die übrigen Übersetzungen 
weiter vom Original: Abert behält in seiner Orfeo-Übersetzung die Anzahl, nicht 
aber die Position der Paarreime bei (A B B C C D). Lediglich der erste Vers der 
dritten Strophe greift auf einen Auslaut zurück, der in einer anderen (nämlich zu 
Beginn der ersten) Strophe bereits zur Anwendung kam. Auffällig ist auch, dass 
Abert anders als alle anderen Translatoren den Reim zwischen dem dritten und 
dem sechsten Vers einer jeden Strophe nicht beibehält. In allen anderen Derivaten 
hingegen dürfte die musikalisch-motivische Kongruenz der Reimwörter (etwa 
bei „s’asconde“ – „sponde“) zur Bewahrung des umarmenden Reims und daher 
in der ersten Strophe zu den folgenden Übersetzungslösungen geführt haben: 
Abb. 27: Reim-Motiv-Kongruenz  
im Orfeo[_de_HS] I.1, T. 166ff., 178ff. und Orphée[_de_HS] I.2, T. 11ff., 23ff. 
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In seiner französischen Übersetzung des Calzabigi-Textes behält Moline das 
Reimschema der Einzelstrophen bei, berücksichtigt aber bei der Wahl der Reim-
silben nicht die strophenübergreifenden Korrespondenzen. In jeder Strophe wer-
den neue Reimsilben eingeführt. Ähnlich stellt sich dies auch beim deutschen 
Translat des Orphée dar, in dem nur einmal eine vorher bereits vorgestellte Reim-
silbe in einer anderen Strophe verwendet wird, nämlich zu Beginn der ersten und 
der zweiten Strophe. Ob Swarowsky, der mit seiner Orfeo-Übertragung die in 
puncto Reim originalgetreueste Übersetzung dieser Soloszene geliefert hat, die-
ses kohäsive Element bewusst integriert hat oder ob es sich diesmal vielmehr um 
eine zufällige Wiederholung derselben Reimsilbe handelt, sind Mutmaßungen. 
Auch hat im italienischen Original die Melodieführung zu Beginn der Lied-
strophen, insbesondere in der ersten und dritten Strophe, semantischen Wert: In 
diesen beiden Strophen sind die Formulierungen „quando si mostra il dì“ und „se 
il sole indora il dì“ mit einer aufsteigenden Tonfolge versehen, während die da-
rauffolgenden Wendungen „quando [il dì] s’asconde“ und „se [il sole] va 
nell’onde“ entsprechend dem Inhalt in die entgegengesetzte Richtung, also ab-
wärts streben. Die auf- und abwärts gerichteten F-Dur-Dreiklangsbrechungen 
symbolisieren mit dem Text gemeinsam das Auf- und Untergehen der Sonne und, 
auf den Inhalt des Sololieds bezogen, auch die Ausweglosigkeit des Protagonis-
ten, der seine Liebste eben zu allen Tages- und Nachtzeiten ruft. 
 
Abb. 28: Synsemantischer Bezug zwischen Melodie und Wortinhalt im 
Orfeo[_de_HS] I.1, T. 160ff., 261ff. und Orphée[_de_HS] I.2, T. 5ff, 113ff. 
Eine solche Melodieführung entspricht gängigen Normen und damit bekannten 
kompositorischen Versatzstücken der zeitgenössischen musikalischen Rhetorik. 
Die Tätigkeit des personifizierten Tages bzw. der personifizierten Sonne („most-
rare“, „s’ascondere“, „andare nell’onde“), die im konzeptionellen System westli-
cher Kulturen mit der entsprechenden Bewegungsrichtung im Raum verbunden 
sind, können musikalisch nachgeahmt werden. Denn Rhythmus und Melodie 
(und manchmal auch Tonintensität) der Musik vermögen es, beim Rezipienten 
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das kognitive Bild einer Bewegung hervorrufen. Um es unter Rückgriff auf die 
oben vorgestellte semiotische Terminologie zu formulieren, könnte man auch sa-
gen: Die bildlich-räumlichen Inhärenzen von Sprache und Musik können kon-
vergieren und führen folglich dazu, dass ein vertonter Text ein bestimmtes Phä-
nomen in besonderer Anschaulichkeit bezeichnet. Die konzeptuelle Metapher 
vom TAGESANBRUCH ALS AUFGANG DER SONNE wird anhand einer analogen Be-
wegungsrichtung der Melodik unterstrichen, ebenso später deren NIEDERGANG. 
Einmal mehr erweist sich also eine textuelle, in diesem Fall sicher lexikalisierte, 
Metapher als Schnittstelle bzw. Verbindungsglied zwischen Sprache und Musik. 
Abert und Swarowsky behalten in ihren deutschen Übersetzungen des Or-
feo diese punktuelle, aber schon im Original eben an zwei unterschiedlichen Stel-
len des Sololieds angebrachte synsemantische Bezugnahme zwischen Text und 
Melodieführung bei. Der Text des zweiten und dritten Verses der ersten und drit-
ten Strophe lautet bei ihnen folgendermaßen: 
ORPHEUS: [1. Strophe] […] früh, wenn der Morgen blinkt, spät, wenn die 
Dämm’rung sinkt. // [3. Strophe] […] früh, wenn die Sonne steigt, wenn sie zum 
Meer sich neigt. (Orfeo_de_HA I.1, T. 160ff., 261ff.) 
ORPHEUS: [1. Strophe] […] leuchtet des Tages Flut, neigt sie sich nieder. // [3. 
Strophe] […] hebt sich der Sonne Glut, sinkt sie hernieder. (Orfeo_de_HS ebd.) 
In beiden Übertragungen greifen die jeweiligen Verben, an sich schon eine zum 
Ausdruck von Gebärden prädestinierte Wortkategorie, die im Ausgangstext, und 
– viel wichtiger noch – in der beizubehaltenden Musik vorgezeichnete Bewe-
gungsrichtung auf: „steigen“ und „heben“ für die hinaufstrebende, „sinken“ und 
„sich neigen“ für die hinabstrebende Melodielinie. In beiden Zieltexten nimmt 
zwar in der ersten Strophe kein Verb auf die aufwärtsgerichtete Dreiklangsbre-
chung Bezug, wohl aber findet sich eine Wortwahl, die zum Anbrechen des Ta-
ges passt: „Morgen blinkt“ (Abert) und „Tages Flut“ (Swarowsky). Abert stabi-
lisiert das Bild des Sonnenaufgangs und -untergangs sogar mit geeigneten und 
parallel geschalteten Zeitadverbialen („früh, wenn“, „spät, wenn“), die in den bei-
den Strophen Verwendung finden und damit als zusätzliches kohäsives Mittel 
fungieren.  
Die strophenübergreifende synsemiotische Kohärenz zwischen der auf- 
und absteigenden melodischen Linie und dem auf sie Bezug nehmenden Text, 
die von beiden deutschen Orfeo-Übersetzungen beibehalten wird, sucht man in 
der französischen Version Molines und dessen deutscher Übersetzung vergebens. 
Dort befinden sich an den entsprechenden Stellen folgende zielsprachliche For-
mulierungen: 
ORPHÉE: [1. Strophe] […] Je te demande au jour, Avant l’aurore // [3. Strophe] 
[…] Que de maux loin de toi, Mon cœur endure. (Orphée I.2, T. 5ff., 113ff.) 
ORPHEUS: [1. Strophe] […] ich klag’ dem Morgen mein Leid schon vor dem Tage; 
[3. Strophe] […] einzig von dir erfüllt, weint meine Seele. (Orfeo_de_HS ebd.) 
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Bringt in diesen beiden Übersetzungen die erste Strophe noch zielsprachliche 
Wendungen, die das Auf- und Untergehen der Sonne zumindest ansatzweise evo-
zieren („jour“, „avant l’aurore“, „Morgen“ und „schon vor dem Tage“), folgt in 
der dritten Strophe ein von der musikalischen Gestaltung dieser Stelle abstrahie-
render Text. Keine eindeutigen Verben ermöglichen dem Rezipienten die Infer-
enzziehung, die im Original und in dessen beiden deutschen Übersetzungen mög-
lich ist. Hierin entspricht das französische Translat einmal mehr der von Brück 
(1925: 441f.) beobachteten und an anderer Stelle dieses Abschnitts bereits mehr-
fach kommentierten Tendenz, nach der Gluck während seiner Bearbeitung des 
Orfeo für Paris von Moline einen französischen Text verlangte oder zumindest 
approbierte, der die plakativen Textausdeutungen des Orfeo nachträglich ka-
schiert. Dies mag ein Beispiel für Glucks verändertes ästhetisches Empfinden 
sein, zumal einige der besprochenen Änderungen im synsemiotischen Bezie-
hungsgeflecht des Orfeo bereits vor dem Operntransfer nach Paris, nämlich an-
lässlich der Aufführung des Atto d’Orfeo 1769 in Parma, vorgenommen wurden 
(vgl. Ulm 1991).  
Für den Übersetzer dürfte sich indes die Frage stellen – insbesondere wenn 
er wie im Falle Swarowskys sangbare Übersetzungen für beide Werkfassungen 
liefert –, ob er die synsemiotische Kohärenz des Wiener Originals oder eben die 
veränderte synsemantische Konfiguration des französischen Orphée nachzubil-
den versucht. Im ersten Fall würde er dort, wo die französische Version um die 
Erhaltung des originalen musikalischen Satzes bemüht ist, diese lediglich als Re-
lais sehen, andernfalls aber als Original betrachten. Beide Optionen sind denkbar. 
Swarowsky etwa, der sich immer relativ eng an seine Vorlage hält, orientiert sich 
an dieser zweiten Möglichkeit und behandelt damit in seiner Orfeo-Übersetzung 
die Wiener, in seiner Orphée-Übersetzung die Pariser Fassung als Original. Er 
hätte aber auch in bestimmten Stücken des Orphée, die im Vergleich zum italie-
nischen Original eben wenig Veränderung der Musik vorsehen, Übersetzungslö-
sungen übernehmen können, die sich bereits bei der Übertragung des Orfeo be-
währt haben. Er hätte, um das oben besprochene Beispiel wieder aufzugreifen, 
bei der Übersetzung von Orphées Lied „Objet de mon amour“ die Formulierun-
gen aus seiner Orfeo-Übersetzung übernehmen können, die den Sonnenaufgang 
und -untergang explizit thematisieren und die lautmalerische Wirkung der auf- 
und absteigenden Vertonung unterstreichen. Dies tut er an dieser Stelle allerdings 
nicht und manifestiert damit einen Hang, den Orfeo und den Orphée als Opern 
unterschiedlicher Identität anzusehen. Genannt sei der Vollständigkeit halber 
aber auch eine Stelle, in der Swarowsky eine zielsprachliche Lösung wählt, die 
inhaltlich zwar weiterhin dem Text des Orphée verpflichtet ist, aber auch eine 
Information einfügt, die dem Orfeo entnommen ist: 
ORFEO: Mille pene, ombre moleste, come voi sopporto anch’io; ho con me l’inferno 
mio, me lo sento in mezzo al cor. (Orfeo II.1, T. 186ff.) 
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ORPHEUS: Tausend Qualen, fühllose Schatten, euren gleich sind mir bereitet! Trag 
in mir die eig’ne Hölle, die mir heiß im Herzen brennt, ach, die heiß mir im Herzen 
brennt! (Orfeo_de_HS ebd.) 
ORPHÉE : Ah! la flamme qui me dévore, Est cent fois plus cruelle encore. L’enfer 
n’a point de tourments Pareils à ceux que je ressens. (Orphée II.1, T. 178ff.) 
ORPHEUS: Ach, die Flammen, die mich verzehren, tausendfach alle Qual vermeh-
ren. Die Hölle kennt keinen Schmerz, der diesem gleich zernagt das Herz. 
(Orphée_de_HS ebd.) 
Im zweiten Gesang des zweiten Aktes stimmt Orfeo die Geister der Unterwelt 
milde, indem er darlegt, dass er, unglücklich Liebender, die gleichen tausend 
Qualen erleide, derer die Unterwelt so voll ist. In der französischen Fassung ist 
der Sinn etwas verschoben, denn hier bedeutet das Liebesleid für ihn nicht die 
gleiche, sondern eine ums Hundertfache gesteigerte Drangsal. Diesen Unter-
schied zwischen gleicher und vermehrter Qual reflektieren auch Swarowskys 
Übersetzungen. In seiner Übertragung des Orphée allerdings ist der Faktor nicht 
wie in der französischen Version hundert, sondern – und hierin liegt die Über-
nahme aus dem Orfeo – tausend. Die Lösung „hundertfach“ hätte von der Silben-
zahl her auch gepasst; und wenn nicht der sanglichere Vokal („a“ in „tausend-
fach“ statt „u“ in „hundertfach“) den Ausschlag gegeben hat, so liegt die Vermu-
tung nahe, dass Swarowsky sich hier bewusst oder unbewusst von seiner Kennt-
nis des italienischen Orfeo hat leiten lassen. Dies geschieht auch an anderen Stel-
len des Werkes, etwa wenn Amor in Swarowskys Orphée-Übersetzung Orpheus’ 
Selbstmordversuch dadurch vereitelt, dass er fragt: „Was tust Du, Orpheus?“. 
L’Amour ist aber in der französischen Fassung ein imperativischer Ausrufesatz 
gegeben: „Arrête, Orphée !“. Swarowsky hat sich vermutlich wieder am italieni-
schen Original orientiert, das an dieser Stelle den entsprechenden Fragesatz 
bringt („Orfeo, che fai?“). Diesen hatte Swarowsky in seiner deutschen Orfeo-
Übersetzung unter Rekurs auf den italienisierten Namen des Titelhelden in äqui-
valenter Weise übersetzt („Orfeo, was tust du?“). 
Um noch einmal auf das dreistrophige Lied „Chiamo il mio ben“ zurück-
zukommen: Es erscheint wichtig zu unterstreichen, dass nur Swarowsky in seiner 
deutschen Übersetzung des Orfeo die auf der formbildenden Kraft der Wieder-
holung basierende Liedstruktur textlich aufgreift und einen Zieltext vorlegt, des-
sen verbale Kohäsionsmittel (der anaphorische Verbgebrauch, die Reimstruktur, 
der inhaltliche Parallelismus in der ersten und dritten Strophe) denen des Origi-
nals nahekommen. Es sind genau diese Kohäsionsmittel im synsemiotischen Zu-
sammenspiel mit der Musik, die im italienischen Original und diesem Translat 
zu dem Eindruck führen, es handle sich bei den Liedstrophen um die Wiederho-
lung eines anästhesierenden Mantras immer gleicher Faktur, die ihre Wirkung an 
dem Punkt verlieren, da der Protagonist von der Lied- in die Rezitativform und 
damit zur unerträglich schmerzhaften Luzidität wechselt, um sich in der darauf-
folgenden Liedstrophe erneut Trost in den Echorufen der Natur zu holen. Eine 
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solche Interpretation ist schon in der deutschen Orfeo-Übersetzung Aberts abge-
schwächt, und in Molines französischer Bearbeitung sowie deren deutscher 
Übertragung von Swarowsky ist sie nicht mehr so naheliegend wie im Original, 
denn in ihnen fehlen weitgehend die genannten Kohäsionsmittel. In der französi-
schen Version zeichnet sich im Gegensatz zum Orfeo eher eine Tendenz zur stär-
keren Individualisierung der einzelnen Liedstrophen denn zu deren Verbindung 
ab. Das im Vergleich zum Original veränderte Reimschema, das keine Über-
nahme einer vorher gebrauchten Reimsilbe vorsieht, bezeugt dies genauso wie 
die inhaltliche Eigenständigkeit aller Strophen. Die bereits im italienischen Ori-
ginal in jeder Strophe leicht veränderte Instrumentierung – eine Flöte in der ers-
ten, ein Horn in der zweiten und ein Holzbläser-Trio in der dritten Strophe – wiegt 
hier schwerer, und ihre Wirkung wird sogar durch eine einschlägigere Wortwahl 
noch verstärkt. In der vom (Wald-)Horn begleiteten zweiten Strophe etwa ersetzt 
Moline das ursprüngliche Lexem „sponde“ durch das mit dem Hornklang kon-
ventionell stärker verbundene „forêts“ und verstärkt damit eine synsemiotische 
Bezugnahme zwischen Instrumentation und Text, die mehr zur Individualisie-
rung der Einzelstrophe als zu deren Verbindung mit den anderen Liedstrophen 
beiträgt. Noch eine weitere zielsprachliche Wortwahl trägt zur Individualisierung 
der Strophen bei: Am italienischen Original wurde beobachtet, dass in der Kette 
Liedstrophe 1 – Rezitativ 1 – Liedstrophe 2 – Rezitativ – Liedstrophe 3 das vo-
rangehende Glied stets durch das nachfolgende kommentiert wird. Dies geschieht 
an einer Stelle auch auch im Orphée. Das zweite Rezitativ endet mit den Worten: 
ORPHÉE: Les vents hélas emportent sa prière. (Orphée I.2, T. 48–53) 
ORPHEUS: Der Wind, so bang, entführet seine Klagen. (Orphée_de_HS ebd.) 
Nach der Äußerung der rezitativischen Verszeile ist der Rezipient der französi-
schen Fassung, in dem die Erinnerung an die erste Liedstrophe noch lebendig 
sein dürfte, geneigt, das Wort „prière“ in seiner ganzen Mehrdeutigkeit zu inter-
pretieren, nämlich als ‚Bitte‘ einerseits und als ‚Gebet‘ andererseits. Rückwir-
kend kann er die Folge von Anrufung („Objet de mon amour !“) und anschlie-
ßender Beschreibung der Bitt-Tätigkeit („Je te demande au jour, Avant l’aurore“) 
als eindringliches Gebet deuten, das erstaunliche Anklänge an den Beginn des 
Psalms 62 (bzw. 63) aufweist. Der Psalm, der oft Teil des christlichen Mattutin-
gebets darstellt, beginnt mit folgenden Versen: „O Dieu, tu es mon Dieu, je te 
cherche dès l’aurore !“). Folgt man diesem Hinweis, hat man den Eindruck, die 
französische Version von „Chiamo il mio ben così“ gewinne in dem Lied-Rezi-
tativ-Wechsel die Struktur einer Litanei. Swarowskys deutsche Übersetzung die-
ser Passage ermöglicht eine solche Deutung wiederum nicht, ist an der entspre-
chenden Stelle des Rezitativs doch lediglich die Rede von Orpheus’ „Klagen“; 
der Verweis auf ein Gebet bleibt aus. Nur die erste Strophe von „Objet de mon 
amour“ folgt allerdings der Struktur eines Gebets und beweist somit wiederum 
deren Eigenständigkeit gegenüber den anderen Strophen. 
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Auch erfüllen die beiden Rezitative der französischen Fassung nicht die gleiche 
Funktion wie die italienischen Pendants. Im Orfeo lieferten sie noch lediglich die 
Erklärungen dafür, wie es zur Illusion der Zweisamkeit kommen konnte, nämlich 
zum einen aufgrund des Wiederhalls von Orfeos Klage („sparse ai venti son le 
lagrime sue, i suoi lamenti“, „Per ogni valle Euridice risuona“), und zum anderen, 
weil Orfeo Euridices Namen in jede einzelne Baumrinde des umgebenden Hains 
geritzt hat („in ogni tronco scrisse il misero Orfeo: ‚Orfeo infelice: Euridice, idol 
mio, cara Euridice‘“). Diese Informationen gibt auch der französische Text in den 
entsprechenden Rezitativen; doch das zweite Rezitativ im Orphée beinhaltet eine 
nicht unwesentliche Hinzufügung. Hier kerbt Orfeo folgende Botschaft in die 
Bäume des Hains: 
ORPHÉE: Euridice n’est plus, et je respire encore ! Dieux, rendez-lui la vie, ou 
donnez-moi la mort ! (Orphée I.2, T. 101–107) 
ORPHEUS: Eurydike ist nicht mehr, ach, und ich leb’, o Gott! Weckst du sie nicht 
zum Leben, so send auch mir den Tod. (Orphée_de_HS ebd.) 
Der in die Rinde eingeschriebene Name ist hier nicht wie noch im italienischen 
Rezitativ das visuelle Pendant zum Echo – Euridices Name betäubt eben alle Sin-
ne Orfeos. An dieser Stelle antizipiert die französische Fassung (genauso wie 
Swarowskys Übertragung) bereits die Aussage, die Teil der oben als zentral an-
gesehenen Isotopieebene angesehen werden kann: Orfeo will wieder mit Euridice 
vereint sein, ob im Leben oder im Tod. Mit dieser hinzugefügten Information 
unterscheidet sich das zweite Rezitativ im Orphée stärker vom ersten, aber auch 
von den Rezitativen des Orfeo. Über die Reflexion des von der Natur zurückge-
worfenen Echos hinaus flicht Orphée in diesem zweiten Rezitativ auch die an 
mehreren Stellen des Gesamtwerks immer wieder bestätigte Richtlinie seines ei-
genen Handelns mit ein und trägt damit wiederum zur Werkkohärenz der franzö-
sischen Werkfassung bei. 
Insgesamt kann also die Vermutung geäußert werden, dass Gluck im Orfeo 
und später Gluck und Moline im Orphée zwei unterschiedliche Interpretations-
wege favorisieren. In seinem ursprünglichen Plan der Soloszene scheint es Gluck 
vornehmlich darum gegangen zu sein, den Teufelskreis nachzuzeichnen, in dem 
sich Orfeo, geblendet von Schmerz des herbsten aller Verluste, zu verstricken 
beginnt und aus dem er nur mit erheblicher Anstrengung (mit dem plötzlichen D-
Dur-Sextakkord zu Beginn von „Numi, barbari numi“) auszubrechen vermag. 
Ausdruck findet dies in der immergleichen Struktur der Strophen und in den sie 
vereinheitlichenden Kohäsionsmitteln. Diese Deutung bleibt der französischen 
Version von Gluck/Moline in abgeschwächter Form erhalten, schließlich ändert 
sich wenig an der mehrmaligen Abfolge von Liedstrophe und Rezitativ. Hier ste-
hen die Einzelstrophen und Rezitative aber gewissermaßen für sich; allein das 
Reimschema (nicht aber die gleichen Reimsilben) fungiert als kohäsives Merk-
mal zwischen den Strophen. Es ist dennoch anhand dieses Beispiels interessant 
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zu beobachten, wie Gluck und Moline in der späteren Version der Orpheus-Oper 
die ursprüngliche Kohäsion und folglich auch Kohärenz einer einzelnen Szene 
abschwächen, um aber gleichzeitig die Kohärenz des gesamten Werkes zu wah-
ren bzw. zu stärken. Die deutschen Übersetzungen folgen dabei der Grundten-
denz des von ihnen jeweils herangezogenen Ausgangskommunikats. 
5.3.2.3 „Che farò senza Euridice“ (III.1) 
Eine letzte und wahrscheinlich die prominenteste Passage aus Glucks Orfeo, das 
ariose Rondo „Che farò senza Euridice“ (III.1), soll im Folgenden in Bezug auf 
den Aufbau synsemiotischer Kohärenz beschrieben werden. Das bereits bespro-
chene Strophenlied „Chiamo il mio ben così” (I.1) und das nachfolgend zu ana-
lysierende Rondo weisen bedeutende Parallelen auf. Beide Stücke werden vom 
Titelhelden alleine vorgetragen, und zwar beide zu einem Zeitpunkt, in dem der 
Schmerz wegen des Verlusts seiner angebeteten Euridice am schwersten wiegt: 
das eine bei der Aufbahrung der kürzlich verstorbenen Euridice am Anfang des 
ersten Aktes und das andere nach deren erneutem Dahinscheiden im dritten Akt. 
An beiden Stellen wählt Gluck kompositorische Gestaltungsmittel, die im ersten 
Moment dem Inhalt des vom Libretto vorgesehenen Textes zu widersprechen 
scheinen, in fundierten Interpretationen aber ihre widersprüchliche Natur in den 
Dienst einer kohärenten Werkdeutung stellen. 
Ähnlich wie beim oben besprochenen Sololied beginnt Orfeos Arie „Che 
farò senza Euridice“, die er unmittelbar nach Euridices erneutem und nun end-
gültig anmutendem Tod vorträgt und in der sich sein Wunsch nach dem Suizid 
verdinglicht, mit einer liedhaften Melodie in Dur. In zahlreichen der überlieferten 
Zeugnisse bezüglich der Aufführungen des Orfeo in Wien und des Orphée in 
Paris wurde u. a. bemängelt, dass die Musik dem textlich nachvollziehbaren Ge-
fühl abgründiger Trauer nicht entspreche (vgl. z. B. Einstein 1954: 120). Dieser 
Umstand gab nachweislich etlichen Rezipienten von Glucks Reformwerk Anlass 
zu Skepsis und Unverständnis.285 Für Gerber ist die Arie deswegen das „umstrit-
tenste Dokument der Gluckschen Muse“ (Gerber 1950: 139). Gluck selbst musste 
in der Vorrede seiner dritten italienischen Reformoper Paride ed Elena auf dieses 
Stück zurückkommen: 
Non si vuol nulla, per che la mia aria nell’Orfeo: „Che farò senza Euridice“ mutando 
solamente qualche cosa nella maniera dell’espressione diventi un saltarello di burat-
tini. Una nota più o meno tenuta, un rinforzo trascurato di tempo o di voce, un’ap-
poggiatura fuor di luogo, un trillo, un passaggio, una volata può rovinare tutta una 
scena in un’opera simile; […]. (Gluck, Paride ed Elena 1770/1954: XII) 
                                                             
285  Bezüglich einiger (zeitgenössischer) Zeugnisse über die Arie „Che farò senza Euridice“ 
vgl. die synoptische Studie von Finscher (1964/1989). 
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Gluck bemängelt mit dieser Passage die Willkür der Ausführenden, die bei Miss-
achtung genauester Interpretationsvorgaben aus seiner Komposition einen leidi-
gen Marionettentanz machen können. Schließlich kommt er zu dem Schluss, dass 
die Anwesenheit des Komponisten „bei der Aufführung einer solchen Musik so 
unerläßlich [ist], wie die Sonne zu den Schöpfungen der Natur gehört“ (ebd.; 
Übersetzung von Rudolph Gerber). Diese These ist in ereignistheoretischer Hin-
sicht sehr interessant (vgl. 3.2.2.3), denn Aufführungen bei Abwesenheit des 
bzw. eines der Werkurheber(s) stellt im heutigen Opernbetrieb mit Abstand den 
Normalfall dar. 
Was den Zeitgenossen Glucks v. a. aufstieß, war der für zu fröhlich befun-
dene musikalische Charakter der Arie, mit welcher der Titelheld schließlich dem 
Schmerz über den endgültigen Verlust seiner Angebeteten Ausdruck verleihen 
sollte. Zinzendorf z. B. überliefert in einem Tagebucheintrag vom 7. Oktober 
1762 das Urteil der Comtesse du Châtelet-Lomont über die italienische Arie: 
„L’ambassatrice [Anm. 588: Diane-Adélaïde comtesse du Châtelet-Lomont geb. 
Rochechouart] trouva la musique de l’air ‹ Che farò senz’Euridice › trop gaie 
pour un homme qui veut se tuer“ (1747ff./1997: 304). Auch Boyé merkt in seiner 
Abhandlung L’expression musicale mise au rang des chimères (1779) Ähnliches 
zur französischen Version der Arie an. Zur Leistung eines idealen Gesangsinter-
preten schreibt er: 
C’est, dis-je, par le concours de toutes ces choses qu’un Acteur lyrique parvient à 
intéresser ceux qui l’écoutent : qu’il partage la gloire du Compositeur, que souvent 
il la ravit entièrement. // Il la partage, lorsque la mélodie s’accorde aux paroles […]. 
// Il la ravit lorsque cette convenance est entièrement négligée, ainsi que dans la pre-
miere reprise de cet Air de Monsieur Gluck :  
J’ai perdu mon Euridice,   
Rien n’égale mon malheur ;   
Sort cruel, quelle rigueur ?   
Rien n’égale mon malheur. Bis.  
Le style du Chant a été trouvé si gai, qu’on en a fait une fort jolie Contredanse : 
effectivement, les paroles qui suivent conviendroient beaucoup mieux :  
J’ai trouvé mon Euridice,   
Rien n’égale mon bonheur ;   
Quels momens !   
Quels transports !   
Rien n’égale mon Bonheur. Bis. (Boyé 1779: 13f.) 
Statt der eigentlichen französischen Verse würde nach Boyé der stets als (zu) 
heiter beurteilten Musik viel eher ein ins Gegenteil verkehrter Text anstehen. Fast 
en passant liefert der Autor eine deutlich an Molines Translat angelehnte sang-
bare Textfassung dieser Arie, die sich etwa die analoge Wortbildung von „mal-
heur“ und „bonheur“ zunutze macht, um anhand dieses neuen, heiteren Textes 
die in Glucks Arie vermisste synsemantische Korrespondenz von Wort und Ton 
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‚wieder‘-herzustellen.286 Die synsemantische Kontradiktion in „Che farò“ 
führte denn z. B. auch dazu, dass der Komponist Tommaso Traetta dieses 
Stück in seinem Il cavaliere errante – dramma eroicomico per musica paro-
dierte (hier tatsächlich im philologischen Sinne der Verballhornung) und es 
einem wahnsinnig werdenden Charakter, der sich für Orfeo hält, in den Mund 
legt. Der bekannte Musikwissenschaftler Hermann Kretzschmar bewertet 
diese Parodie Anfang des 20. Jahrhunderts wie folgt: „Die Italiener hatten 
also den für die Situation mißratenen Charakter dieses Stückes wohl bemerkt 
und benutzten es, um Gluck überhaupt lächerlich zu machen“ (1904: 75). „Il 
cavaliere errante“ – ein schon im Titel kondensierter Seitenhieb auf den mit 
einer solchen Arie auf Irrwegen geratenen Ritter Gluck? Auch unter den 
Gluck-Exegeten findet sich zuweilen eine harte Kritik gegenüber Orfeos Arie: 
Nur in einem einzigen Falle hat Gluck in der Wiedergabe der Situation keine glück-
liche Hand bewiesen: in der berühmten Arie „Che farò senz’ Euridice“. Nach dem 
vollen Ausbruch der Verzweiflung im Rezitativ treten wir hier in eine Sphäre gleich-
mäßig stiller Wehmut ein – ein Umschlag der Stimmung, der […] psychologisch 
nicht zu rechtfertigen ist. […] Die Arie aus dem lyrischen Grundcharakter des Hel-
den heraus rechtfertigen zu wollen, geht nicht an, denn es widerspricht dem höchst 
leidenschaftlichen Ton, den er in der ganzen Trennungsszene anschlägt. […] Sie ge-
hört eben noch zu den Elementen, die aus Glucks italienischer Zeit in seine erste 
Reformoper hereinragen. (H. Abert 1914/1960: XVIII) 
Für Abert kommt demnach die oben bereits vorgestellte Interpretation Meyers 
nicht infrage, nach der in „Che farò senza Euridice“ wie in den anderen liedhaften 
Gesängen des Orfeo „der göttliche Sänger [...] vor unsere Phantasie zu treten hat“ 
(Meyer 1918: 50), während an anderen Stellen Orpheus als der leidende Mensch 
stärker in den Vordergrund tritt. Neben den negativen Urteilen existieren aber 
auch viele positive, die Glucks Oper und namentlich das „Che farò senza 
Euridice” (III.1) als ergreifendes und über die Maßen gelungenes Stück cha-
rakterisieren. Den Gegnern zum Trotz, die in „J’ai perdu sans Euridice“ eine 
Arie voller „invraisemblances“ sehen,287 bewertet das Journal des Beaux Arts 
die Arie folgendermaßen: „L’air est un chef-d’œuvre, & dans plusieurs endroits 
il déchire l’âme“ (Journal des Beaux Arts vom September 1774, zit. nach Fin-
scher 1967: XIII). Auch Tenschert sieht in der Arie einen oft zu Unrecht „miß-
verstandene[n] und geschmähte[n] Klagegesang“, der eine „bedauerliche Ver-
kennung und gänzlich verfehlte Kritik erfahren“ hat (1951: 88). 
                                                             
286  Boyé geht es – nicht unwichtig hinsichtlich intersemiotischer Übersetzungsprozesse – an 
dieser Stelle auch darum, Joseph Legros’ gesangliche Interpretation lobend hervorzuhe-
ben, mit der jener die synsemantische Kontradiktion von Text und Musik zu nivellieren, 
besser noch: die beiden Komponenten miteinander zu versöhnen vermochte (1779: 14). 
287  Diese Kritik wird folgendermaßen zusammengefasst: „Ils [sc. les gens désinterressés] ont 
observé qu’en général la touche de M. Gluck, quoique délicate & forte, n’etoit pas aussi 
propre à rendre les sentiments tristes & mélancoliques & les images terribles“ (Journal 
des Beaux Arts vom September 1774, zit. nach Finscher 1967: XIII). 
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Kritisiert wurde am in C-Dur stehenden Stück wieder der Einsatz des heiter an-
mutenden Dur-Tongeschlechts. H. Abert findet bei der Besprechung dieses Ge-
sangsstücks im Vorwort der Notenausgabe mit der von ihm angefertigten Über-
setzung hierfür klare Worte (s. o.): Für ihn tritt Orpheus mit dieser Arie „in die 
Reihe jener elegischen Jünglingsgestalten ein, die, im Dulden stets stärker als im 
Handeln, [...] mit dem ganzen Schmelz ihrer weichen Empfindung umkleidet“ 
(ebd.) werden, und sich zulasten wahrer dramatischer Kunst in unerträglich süß-
lichen Gesängen ergehen. Das bereits besprochene Sololied des ersten Aktes 
(„Chiamo il mio ben così“) bedenkt er mit einer ähnlichen Kritik. In der vorlie-
genden Studie sollen solche Urteile nicht weiter kommentiert werden. Es soll der 
rein deskriptiven Ausrichtung der Arbeit gemäß v. a. darum gehen, die nun ein-
mal faktisch gegebene, von Gluck bewusst eingebrachte, daher nicht aus kompo-
sitorischem Unvermögen resultierende und letztlich vom Rezipienten wohlwol-
lend aufzuschlüsselnde synsemantische Kontradiktion zwischen ernstem Text 
und heiter anmutender Musik näher zu beleuchten, um in einem weiteren Schritt 
nachzuprüfen, ob ein solcher Sinn in den Derivaten des Orfeo genauso nahege-
legt wird oder nicht. 
Das F-Dur in „Chiamo il mio ben così“ (I.1) wurde oben u. a. als Vernebe-
lung von Orfeos Sinnen durch die Illusion von Euridices Anwesenheit gedeutet 
und war, so gesehen, ein Symbol für Orfeos temporäre Realitätsflucht. Auch im 
Kontext der Arie „Che farò senza Euridice“ weisen einige Textstellen darauf hin, 
dass hier das Dur-Tongeschlecht in ähnlicher Weise motiviert ist. Tatsächlich 
lassen sich etliche verbale Bausteine finden, die, in unmittelbarer Nähe zur Arie 
stehend, eine solche Deutung nahelegen: Im rezitativischen Dialog der beiden 
Geliebten, noch bevor Orfeo sich Euridice zuwendet und diese daraufhin wieder 
dahinscheidet, kündigt der Protagonist bereits an:  
ORFEO: Più frenarmi non posso, a poco a poco la ragion m’abbandona   
(Orfeo III.1, T. 353f.), 
ORPHEUS: Länger halt’ ich mich nimmer, und schwach und schwächer tönt die war-
nende Stimme (Orfeo_de_HS III.1, T. 353f.), 
ORPHEUS: Länger beherrsch’ ich mich nimmer, schon schwindet dahin aus meinem 
Gedächtnis [das Wort des Gottes] (Orfeo_de_HA III.1, T. 353f.). 
Die deutschen Übersetzungen Aberts und Swarowskys sprechen Orfeos Verlust 
der Vernunft in dieser Textpassage nicht genauso explizit aus wie das Original, 
dieser bleibt vielmehr in den einleitenden Verben („halt’ ich mich nimmer“ und 
„beherrsch’ ich mich nimmer“) eine implizite Andeutung auf eine schwer beizu-
behaltende Contenance. Die letzten Worte Orfeos, bevor er sich letztlich zu sei-
ner Angebeteten umdreht, lauten sodann:  
ORFEO: Più non resisto, smanio, fremo, deliro (Orfeo III.1, T. 367ff.), 
ORPHEUS: Nicht widersteh’ ich. Wahnsinn, Fieber, Verwirrung   
(Orfeo_de_HS III.1, T. 367ff.), 
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ORPHEUS: Ich trags nicht länger, Wahnsinn umnachtet den Geist  
(Orfeo_de_HA III.1, T. 367ff.). 
Diesmal behalten auch die Übersetzungen den im Original durch zwei quasisy-
nonyme Verbformen („smanio“, „deliro“) ausgedrückten Vernunftverlust Orfeos 
bei. Swarowsky gibt den originalen Hendiadyoin in Form von Substantiven ähn-
lichen Inhalts wieder („Wahnsinn“, „Verwirrung“); dabei entspricht die Aneinan-
derreihung von losen Nomina einem pathetischeren Gestus als die natürlicher an-
mutende Abfolge von Verben im italienischen Original. An die zweite Stelle 
seiner Nomenreihe setzt Swarowsky das Lexem „Fieber“, das zwar eine gewisse 
metonymische Verwandtschaft zum italienischen „fremo“ besitzt und darüber 
hinaus auch die an dieser Stelle notwendige Zweisilbigkeit aufweist, vom Inter-
preten allerdings wörtlicher gedeutet würde, als es hier inhaltlich gerechtfertigt 
erscheint. Abert hingegen schlägt ein vollständiges Syntagma vor, in dem eben-
falls zwei Gliedern, einem Substantiv und einem Prädikat, das Sem des aufkom-
menden Wahns attribuiert werden kann („Wahnsinn umnachtet“). Diese Lösung 
erscheint dem dramatischen Höhepunkt der Oper angemessen, übergeht aller-
dings die bedeutungsträchtigen Pausen, die der italienischen Wortfolge den Cha-
rakter eines Asyndetons verleihen, und ist darüber hinaus mit zwei Eingriffen in 
das originale Notenmaterial verbunden:  
Abb. 29: Änderungen des Notenmaterials bei Abert (Orfeo_de_HA III.1, T. 368f.) 
Um dem musikalischen Metrum und der Betonungsstruktur des zielsprachlichen 
Ausdrucks gerecht zu werden, benötigt Abert eine Notenhinzufügung und eine 
Notenzusammenziehung. Er fügt beim dreisilbigen Verb „umnachtet“, welches 
das zweisilbige „fremo“ ersetzen soll, auf die Silbe „um-“ eine auftaktige Ach-
telnote hinzu (g′ | b′ b′) und führt die beiden Achtelnoten, die auf die beiden letzten 
Silben des Wortes „deliro“ fallen, zu einer Viertelnote (a′–f′ statt a′–f′ f′) zusam-
men, auf der nun das zielsprachliche Wort „Geist“ ausgehalten wird. Die Be-
schreibung solcher musikalischen Behelfe gehört in das nächste Kapitel (5.4), das 
sich den syntaktischen Operationen im Translationsprozess widmet. Hier interes-
siert lediglich, wie eine semantisch womöglich weniger für adäquat befundene 
Übersetzung das Notenmaterial unverändert beibehält, während ein u. U. adäqua-
teres Translat einer solchen Vorgabe nicht entspricht. Deutlich werden bei einer 
solchen Gegenüberstellung zweier Übertragungen zugleich die Interdependenzen 
zwischen synsemantischer und syntaktischer Zeichenrelation sowie die Unter-
schiedlichkeit der Invarianzhierarchien, nach denen unterschiedliche Übersetzer 
ihr Tun ausrichten. Dem Übersetzer Swarowsky ist – wie dies unten (Kap. 5.4) 
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noch einmal bestätigt werden wird – die unveränderte Übernahme des musikali-
schen Materials wichtiger als Abert. 
Nachdem sich nun Orfeo nach seiner Angebeteten umgedreht hat und diese 
erneut gestorben ist, macht er sich Vorwürfe und erklärt sich seine Tat dadurch, 
dass er sich vom Liebeswahn hat verleiten lassen: 
ORFEO: […] ove mi spinse il delirio d’amor? (Orfeo III.1, T. 375ff.), 
ORPHEUS: Ach wohin trieb mich meiner Leidenschaft Glut? (Orfeo_de_HS ebd.), 
ORPHEUS: Wohin riß die Liebe mich Verblendeten fort? (Orfeo_de_HA ebd.). 
Auch an dieser Stelle findet sich im italienischen Original ein Bezug zu Orfeos 
Verlust jeglicher Vernunft, der wiederum in Swarowskys Translat nicht wieder-
gegeben wird oder zumindest in der Formulierung „der Liebe Glut“ nur sehr im-
plizit bleibt. Dagegen führt Abert, wieder eine Silbe und eine Achtel hinzufügend 
(bei „Wo-hin“), ein Lexem ein („Verblendeten“), das die Isotopie des Wahnsinns 
rund um die Arie „Che farò senza Euridice“ ausdrücklich mitträgt. Eingeleitet 
wird diese Arie schließlich mit den Worten des Protagonisten: 
ORFEO: Saziati sorte rea! Son disperato! (Orfeo III.1, T. 401f.), 
ORPHEUS: Räche dich nun, Verhängnis! Ich bin verloren! (Orfeo_de_HS ebd.), 
ORPHEUS: Weide dich, grausam Geschick, an meiner Verzweiflung!  
(Orfeo_de_HA ebd.). 
Das italienische Lexem „disperato“ (samt seinen Derivaten) ist seit jeher ein 
wichtiges Signalwort gewesen, um die Wahnsinnsarie oder -szene einer (baro-
cken) Oper anzukündigen, und steht der Bedeutungssphäre geistiger Umnach-
tung sehr nahe. Abert übernimmt den Inhalt dieses schon im Original an der se-
mantisch markiertesten Stelle des Satz- und Rezitativendes angebrachten Aus-
drucks, wenn er auch die Wortkategorie ändert und das Partizip „disperato“ zum 
Substantiv „Vezweiflung“ werden lässt. M. Schreiber spricht in solchen Fällen 
in Anlehnung an die Stylistique comparée vom Übersetzungsverfahren der Trans-
position (vgl. 1993: 222f.). Swarowsky entscheidet sich für eine allgemeinere, 
durchaus aber auch in Richtung des ‚Wahns‘ interpretierbare Wendung: „Ich bin 
verloren“. Diese weist deutliche Anklänge an Molines Übersetzung der hier in-
teressierenden Arie („J’ai perdu mon Euridice“, Orphée III.1, T. 382ff.) sowie 
eine im deutschen Sprachraum lange Zeit eingesessene Übersetzung derselben 
Arie von Johann Daniel Sander („Ach, ich habe sie verloren“, Orphée_de_JDS, 
S. 20) auf. Ein letztes Mal bestätigt Orfeo durch seinen Gesang die Isotopie des 
Wahns, wenn er Amor, der im letzten Moment seinen Selbstmord verhindert, an-
fangs nicht, schließlich aber doch erkennt: 
ORFEO: Ah sei tu? Ti ravviso! Il duol finora tutti i sensi m’oppresse“   
(Orfeo III.2,T. 9ff.), 
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ORPHEUS: Ach, bist du’s? Kommst du wieder! Der Leiden Fülle treibt mich dem 
Wahnsinn entgegen (Orfeo_de_HS III.2,T. 9ff.), 
ORPHEUS: Eros, Du? Ich erkenn Dich, der herbe Schmerz umnebelte all meine Sin-
ne (Orfeo_de_HA III.2,T. 9ff.). 
Der Schmerz ob seines erneuten und nun endgültig anmutenden Verlustes verne-
belt alle Sinne Orfeos. Das passato remoto im italienischen Original („m’oppres-
se“) und das Präteritum in Aberts Übersetzung („umnebelte“) sind an dieser 
Stelle wichtig, da nämlich Orfeo anhand dieser Verbformen den Grund dafür 
nachliefert, wieso er den göttlichen Retter (oder je nach Sichtweise: Störenfried) 
zuerst nicht erkannt hat. Swarowsky hingegen, bei dem sehr wohl noch einmal in 
konkreter Weise die Rede vom „Wahnsinn“ ist, führt in seiner deutschen Über-
setzung eine Verbform im Präsens an („treibt mich dem Wahnsinn entgegen“), 
womit er impliziert, dass der Wahnzustand zum Zeitpunkt seiner Aussage immer 
noch anhält. 
Es sind die angeführten Formulierungen des italienischen Originals, die 
wahrscheinlich mit sich bringen, dass „Che farò senza Euridice“ im Musikschrift-
tum als Wahnsinns-Arie gewertet worden ist (vgl. z. B. Gebrer 1950: 138f.) – ein 
Arientypus, auf den seit dem 17. Jahrhundert Opernkomponisten immer wieder 
bereitwillig rekurriert haben, weil die Zurschaustellung dieses Seelenzustands 
Anlass zu einer Vertonung besonders kurioser und (aus Rezipientensicht) beson-
ders faszinierender Faktur bot. Zur Anwendung kamen Kompositionsmittel wie 
Wiederholungsmotive, komplizierte und stellenweise ins Leere führende harmo-
nische Modulationen, ein fragmentarischer musikalischer Satz etc. – Mittel also, 
die sich von üblichen wohlausgeglichenen Vertonungs- und Kompositionskon-
ventionen entfernen. Auch „Che farò“ weist einige dieser Charakteristika auf. 
Gerber (1950: 138) beobachtet:  
In der Weißglut der Erregung, in sinnlosem Schmerz singt Orfeo gar keine eigentli-
che Melodie, sondern wiederholt fortgesetzt einzelne Phrasen. Er kommt immer wie-
der auf das einmal Gesagte zurück, alles dreht sich bei ihm im Kreise, daher die 
Wiederholungsmotive und auch die Rondoform. 
Auch die sprachliche Komponente ermöglicht eine entsprechende Gestaltung: 
die Wiederholung textlicher Bruch- und Versatzstücke mit immer gleicher oder 
immer neuer Vertonung (es müssen schließlich keine gängigen Vertonungsregeln 
mehr eingehalten werden), die direkte Ansprache eines toten, aber für lebend ge-
glaubten bzw. eines lebenden, aber für tot geglaubten Gegenübers etc. Den Mög-
lichkeiten des Normbruchs sind keine Grenzen gesetzt. Auch diese Merkmale 
treffen auf „Che farò“ zu. Einmal als Repräsentant des Typus „Wahnsinnsarie“ 
klassifiziert, dürfte dessen Deutung nicht mehr schwerfallen, denn die synseman-
tische Kontradiktion zwischen Text und Musik kann gemäß einer solchen Sicht-
weise auf den simplen Umstand zurückgeführt werden, dass der Protagonist im 
Höhepunkt seines Leidens eben nicht bei Sinnen, nicht ganz bei Trost ist. 
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Für sich genommen, ist eine solche Deutung zwar keineswegs abwegig, sie er-
klärt aber die zu beschreibenden musikalischen Charakteristika nicht in erschöp-
fender Weise, zumal sich die angeführten Wahnsinnsbekundungen nicht zwangs-
läufig auf die Arie „Che farò“ beziehen müssen, sondern auch einfach nur 
Erklärungen für Orfeos Verhalten – einerseits sein Vergessen des ihm von den 
Göttern auferlegten Gesetzes und andererseits das Nichterkennen des plötzlich 
eingreifenden Amor – liefern sollen. Allein der unmittelbar vor der Arie vorge-
tragene Rezitativvers („Son disperato“) lässt sich eindeutig auf die Arie beziehen, 
die aber ja tatsächlich in den Mittelepisoden auch Ausbrüche der Verzweiflung 
beinhaltet. Es gilt also, tiefer in die verbal-musikalische Struktur der hier interes-
sierenden Arie einzusteigen, um daraufhin fragen zu können, wo und in welcher 
Hinsicht die Übersetzungen des Orfeo das im Original gegebene Sinngefüge mo-
difizieren. „Che farò senza Euridice“ folgt der nachstehenden Struktur: 
 
A Che farò senza Euridice?  
Dove andrò senza il mio ben? 
B Euridice! Euridice!   
Oh dio! rispondi,  
io son pure il tuo fedel.  
A Che farò … 
C Euridice! Euridice!  
Ah! non m’avanza  
più soccorso, più speranza  
né dal mondo, né dal ciel! 
A Che farò … 
Tab. 8: Text und Struktur der Rondo-Arie  
„Che farò senza Euridice“ (Orfeo III.1, T. 404–469) 
Ein mehrfach auch fragmentarisch wiederholter A-Teil mit liedhafter Durmelo-
dik alterniert mit zwei Mittelepisoden: B (ebenfalls in Dur) und C (in Moll). Da-
mit weist auch „Che farò“ wie das bereits besprochene Strophenlied „Chiamo il 
mio ben“ (I.1) eine rondoartige Struktur auf (A B A C A). Der dortige abrupte 
Wechsel von der Liedstrophe zum spärlich begleiteten Rezitativ ist hier zwar ein-
geebnet, da alle Teile eine ariose Faktur aufweisen, allerdings ist der Wechsel 
vom einen zum nächsten Teil deutlich spürbar. B- und C-Teil beginnen beide mit 
der zweimaligen Anrufung der Geliebten, was an die Anfänge der Rezitative und 
ferner an die Echo-Rufe ebenjenes Sololieds erinnert. Der Anfang des C-Teils 
kann tatsächlich auch als (quasi-)rezitativische Passage gewertet werden. 
Die A-Teile stehen, wie bereits erwähnt, im mehrfach kritisierten C-Dur. 
Eine Rückführung dieser Entscheidung auf den Tonartenplan des ganzen Werkes 
rechtfertigt allerdings den Einsatz der Tonart an ebendieser Stelle. Sie zeigt an, 
dass der gerade am Strophenlied „Chiamo il mio ben“ erfahrbare circulus vitio-
sus, der sich zum einen aus der oben erwähnten Gleichung ‚Das Vereintsein mit 
der Geliebten ist das Elysium, ihr Fehlen die Hölle‘ ergibt und zum anderen aus 
5.3 Synsemantische Verschiebungen 
449 
 
Orpheus’ Hoffnung speist, er könne, dem Vorbild anderer Helden folgend, ins 
Jenseits wandern und seine Euridice in die Welt der Lebenden zurückholen, nun 
endlich durchbrochen ist. Nach dem erneuten Tod Euridices bietet sich Orfeo nur 
eine letzte Option, mit der sich das Versprechen einhalten lässt, das er vor der 
Arie „Che farò“ in einem Duett mit Euridice noch einmal ausspricht: „verrò 
sempre intorno a te“ (Orfeo III.1, T. 117–120). In der Arie „Che farò“ verfestigt 
sich in ihm der Suizidgedanke; letztlich sollen die Liebenden doch, wenn auch 
im Tode, wieder und endgültig vereint sein. „[F]ür immer bin ich so meiner Gat-
tin gegeben“, singt Orpheus in Swarowskys deutscher Orphée-Übersetzung 
(Orphée_de_HS III.1, T. 452ff.). Die Wahl der C-Dur-Tonart, die oben bereits 
als Symbol der trauten Zweisamkeit etabliert wurde, erscheint vor diesem Hin-
tergrund nur allzu natürlich für den letzten gebundenen Sologesang des Titelhel-
den vor seinem Suizidversuch, den Amor letztlich vereitelt. 
Auch die melodische Faktur unterstützt eine solche Deutung. Nach dem 
einleitenden Vordersatz („Che farò senza Euridice“) und dem anschließenden 
Nachsatz („dove andrò senza il mio ben“) wird jeder melodische Baustein stets 
zweimal wiederholt; ausgenommen hiervon sind nur wenige Passagen („rispon-
di“ im B-Teil sowie die Euridice-Anrufungen und „ne dal mondo, ne dal ciel“ im 
C-Teil). Die keineswegs rhetorischen Fragen, die sich Orfeo stellt („Was tue ich“ 
bzw. „Wohin gehe ich ohne Euridice?“; wörtliche Übersetzung: M. A.), beant-
wortet er sich durch diese musikalische Komponente seines Gesangs somit selbst. 
Das paarweise Auftreten eines jeden melodischen Abschnitts, verstärkt durch die 
Forte-piano-Dynamik, macht dem Hörer die von Orfeo als unmittelbar bevorste-
hend empfundene Zusammenführung mit seiner Geliebten im Tod unmittelbar 
erfahrbar. Musikalisch wird auf diese Weise die Bedeutung des im B-Teil der 
Arie so prominenten Schlüsselbegriffs „[il tuo] fedel“ („[dein] Getreuer“) vor-
weggenommen. Die Treue Orfeos ist ja eine Tugend, die der (wiederum in C-
Dur! stehende) Chor der Seligen im Elysium bereits gerühmt hatte (vgl. Orfeo 
II.2, T. 233–244). Der Entschluss, dass Orfeo seiner Euridice in den Tod folgt, 
wird also bereits in dieser Arie gefasst und nicht erst in dem darauffolgenden 
Rezitativ, in dem Orfeo den Plan, sich umzubringen, explizit darlegt. Dies deuten 
auch die französische Fassung des Orfeo und deren deutsche Übersetzung an, 
welche die Arie mit den rezitativischen Versen vorbereiten: 
ORPHÉE : Ma peine est sans égale ! // Dans ce moment funeste, // Le désespoir, la 
mort // Est tout ce qui me reste ! (Orphée III.1, T. 371–376) 
ORPHEUS: O Übermaß der Schmerzen! // In dieser Stunde bleiben // nur Raserei und 
Tod // allein dem armen Herzen! (Orphée III.1, T. 371–376) 
In der von Gluck überwachten französischen Übersetzung wird die ursprüngli-
che, nun eher allgemein anmutende italienische Wendung „son disperato“ ersetzt 
durch eine Formulierung, welche die Verzweiflung ebenso anspricht („le dése-
spoir“), dieser aber unmittelbar den Gedanken des (Frei-)Tods folgen lässt. 
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Welche Deutung auch die kontradiktorische Beziehung von Text und Musik an 
dieser Stelle der Oper nun erfährt – der Übersetzer muss dafür Sorge tragen, dass 
das synsemantische Spannungsverhältnis auch mit seinem Translat erhalten und 
interpretierbar bleibt. Dieser allgemeinen Vorgabe entsprechen in Maßen alle in 
der vorliegenden Arbeit herangezogenen Übersetzungen. Der Text behält in allen 
Translaten einen ernsten Ton bei, die heiter anmutende Musik wird ebenso un-
verändert übernommen. Dennoch sind inhaltliche Unterschiede zwischen den 
Derivaten festzustellen, die gleichermaßen zu unterschiedlichen Interpretationen 
von Text und Musik führen können. Diesen synsemantischen Verschiebungen 
soll im Folgenden nachgegangen werden. Dabei wird v. a. darauf zu achten sein, 
ob sich der zielsprachliche Text werkinternen Isotopieebenen einfügt, die sich an 
Parallelstellen des Werks (etwa in „Chiamo il mio ben così“, I.1) vorgezeichnet 
finden. Dazu sollen die einzelnen Teile der Rondo-Arie gesondert analysiert wer-
den. Ihr wiederkehrender A-Teil wird im italienischen Original von den beiden 
mehrfach (auch fragmentarisch) wiederholten Fragen konstituiert:  
ORFEO: Che farò senza Euridice? // Dove andrò senza il mio ben?  
(Orfeo III.1, T. 409f.) 
Wie in den Liedstrophen von „Chiamo il mio ben così“ steht Orfeo selbst, abzu-
lesen an den Verbformen in der ersten Person Singular („farò“, „andrò“) und dem 
Possessivpronomen („mio [ben]“), mit seinen starken Emotionen im Mittelpunkt. 
Auf Euridice wird – wie übrigens auch in den Strophen des Sololieds im ersten 
Akt – in der dritten Person Singular verwiesen („senza Euridice“, „il mio ben“). 
Anders als dort stehen allerdings die Verbformen nicht mehr im Präsens 
(„chiamo“, „cerco“, „piango“) bzw. in der Vergangenheit („ove morì“), sondern 
verdeutlichen in der Futurform den starken Drang Orfeos, seiner Geliebten bis in 
den Tod zu folgen. Die Fragestruktur dieser beiden Verse ist dabei nicht so sehr 
Ausdruck der Ratlosigkeit („was werde ich [denn] ohne Eurydike machen?“) als 
vielmehr die Bestätigung seines vorgefassten Entschlusses („was werde ich [denn 
schon] ohne Eurydike machen [können]?“). Eine solche Deutung zeigt in den 
Derivaten des Orfeo allerdings nicht die gleiche Auffälligkeit wie im Original. 
Der Text des mehrfach wiederholten A-Teils lautet bei Moline, Swarowsky, 
Abert und wieder Swarowsky: 
ORPHÉE : J’ai perdu mon Euridice // Rien n’égale mon malheur. // Sort cruel, quelle 
rigueur ! // Je succombe à ma douleur ! (Orphée III.1, T. 382), 
ORPHEUS: Mir verloren Eurydike, // mir geraubt für alle Zeit! // Wär’ ich nie gebo-
ren, // wehe, ich vergeh’ vor Leid! (Orphée_de_HS ebd.), 
ORPHEUS: Ohne Dich, Du Heißgeliebte, // ist die Welt mir öd und leer!  
(Orfeo_de_HA III.1, T. 409f.), 
ORPHEUS: Ach wohin ohne Eurydike, // was beginn’ ich ohne sie?   
(Orfeo_de_HS ebd.). 
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Zunächst ist festzuhalten, dass das französische und das von ihm abgeleitete deut-
sche Derivat den originalen Noten mehr Text unterlegen (vier statt nur zwei 
Verse) als die italienische Fassung und deren Übersetzungen. Die Fragmentie-
rung und Wiederholung der Textbausteine im italienischen Original 
ORFEO: Che farò senza Euridice? // Dove andrò senza il mio ben? // Che farò, // 
Dove andrò, // Che farò senza il mio ben, // Dove andrò senza il mio ben?  
(Orfeo III.1, T. 409–419), 
die dazu führt, dass die Fragestruktur der Verse noch eindeutiger in den Fokus 
der Aufmerksamkeit rückt, ist in diesen beiden erstgenannten Übersetzungen 
nicht mehr gegeben. Der ursprüngliche Blick in die Zukunft weicht dort einer 
konkreten Darstellung von Orpheus’ gegenwärtigem Gemütszustand („malheur“, 
„sort cruel“, „rigueur“). Molines und Swarowskys Übersetzung bringen Verbfor-
men in der Vergangenheitsform („j’ai perdu“ bzw. „verloren“, „geraubt“) sowie 
im Präsens („[rien] n‘égale“, „je succombe“ bzw. „ich vergeh’“), womit der er-
neute Tod Eurydikes und dessen Auswirkungen auf Orpheus in den Vordergrund 
gerückt werden. Nur die Formulierung „für alle Zeit“ in Swarowskys Orphée-
Übersetzung beinhaltet eine implizite finalistische Komponente. Die Fragefrag-
mente werden in der französischen Fassung ersetzt durch operntypische Ausrufe 
(„sort cruel“ und „quelle rigueur“), während Swarowsky an dieser Stelle einen 
weder im italienischen noch im französischen Original gegebenen, ja nicht ein-
mal angedeuteten Optativum anbringt („Wär’ ich nie geboren“). Seinen Rezipi-
enten bleibt das Urteil darüber überlassen, ob der Wunsch, nie geboren worden 
zu sein, einer Oper eignet, deren Grundthematik die menschliche Erfahrung über-
mäßiger Liebesfreuden und -leiden ist, oder ob er vielmehr als eine jener Aussa-
gen begriffen werden soll, die der vor Schmerz betäubte Orpheus in seiner auf-
kommenden „Raserei“ (Orphée_de_ HS, III., T. 373f.) von sich gibt. Denn 
schließlich beendet ja Swarowsky die Oper mit der von Orpheus und dem Chor 
mehrfach wiederholten und dadurch bestätigten sentenzartigen Wendung: 
ORPHEUS: Gesiegt hat Amor. im Reiche alles Schönen mög’ ihm tönen Ruhm alle 
Zeit. Wen er überwunden, wen er gebunden, der will sein Sklave sein in Ewig-
keit! (Orphée_de_HS III., T. 8ff.) 
Wie schon die ähnlich ausfallenden Formulierungen im italienischen Original so-
wie in Molines Übersetzung bezeichnen auch diese Verse die Liebe als höchstes 
Gut; wer sie erfahren hat, mag trotz eventuell großer Entbehrungen nicht mehr 
anders leben. Gegen die Grundaussage dieses Liedsatzes verstößt aber eben jener 
Vers in Swarowskys Übersetzung des A-Teils von „Che farò“. Übernommen hat 
Swarowsky ihn vermutlich aus einer früheren Orphée-Übersetzung J. D. San-
ders, die für den A-Teil folgende deutsche Lösung vorschlägt: 
ORPHEUS: Ach, ich habe sie verloren, // All’ mein Glück ist nun dahin! // Wär’, o 
wär’ ich nie geboren! Weh, daß ich auf Erden bin! (Orphée_de_JDS, S. 20) 
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Vielleicht resultiert die Übernahme dieser Formulierung aus dem Umstand, dass 
Sanders Übersetzung zum Zeitpunkt von Swarowskys translatorischen Bemü-
hungen um dieses Werk bereits zum geflügelten Wort avanciert ist und sich somit 
in das Gedächtnis deutscher Rezipienten eingebrannt hat.288 Sanders zielsprach-
liche Wendung geht wiederum aus der Bemühung hervor, mit „geboren“ ein 
Reimwort auf das vorangehende „verloren“ zu finden. 
In ähnlicher Weise seiner gegenwärtigen Trauer verhaftet bleibt Orpheus 
auch in Aberts Übersetzung des italienischen Originals. Die Fragestruktur der 
italienischen Verse ist getilgt. Was Orpheus in dieser Rondo-Arie wiederholt, ist 
ein reiner Ausruf („Ohne dich [...] ist mir die Welt öd und leer!“), der überdies 
die direkte Anrede Eurydikes beinhaltet („du Heißgeliebte“). Im Original und in 
der von Gluck supervidierten französischen Fassung ist eine solche Anrede, ähn-
lich wie in „Chiamo il mio ben così“ (I.1), allein den (rezitativischen) Mittelepi-
soden vorbehalten. Abert hatte aber schon bei seiner Übersetzung jenes Sololieds 
in alle drei Strophen die direkte Anrede Eurydikes eingebracht; in diesem Punkt 
bleibt er also konsistent. Der schroffe Gegensatz zwischen Liedstrophe und Re-
zitativ (I.1) bzw. zwischen A- und B-Teil (III.1) wird dadurch aber nivelliert. 
Swarowsky hingegen berücksichtigt in seiner Orfeo-Übersetzung die oben her-
ausgestellten Charakteristika und erweist sich in dieser Hinsicht einmal mehr als 
die dem Orfeo am nächsten kommende Übertragung. Swarowsky ist in der Lage, 
den Fragesatz („Ach wohin ohne Eurydike, was beginn’ ich ohne sie?“), dessen 
Fragmentierung („ach wohin, ach wohin“) und den Verweis auf Eurydike in der 
dritten Person Singular („ohne Eurydike“, „ohne sie“) beizubehalten und trotz 
der Auslassung des Verbs im ersten Vers die Vorstellung der Nachzeitigkeit ein-
zubringen („wohin [soll ich gehen]?“ bzw. „was beginn’ ich[?]“). 
Wie das Original beginnen sämtliche Übersetzungen den in Bezug auf das 
Vorangegangene noch wenig kontrastierenden B-Teil mit der zweimaligen An-
rufung Eurydikes, die bereits bei „Chiamo il mio ben così“ formbildend wirkte:  
ORFEO: Euridice! Euridice! // Oh dio! rispondi, // io son pure il tuo fedel.   
(Orfeo III.1, T. 420–432) 
ORPHEUS: Eurydike, Eurydike, // nur einmal gib Antwort! // Schenk des Gatten 
Flehn Gehör! (Orfeo_de_HA III.1, T. 420–432) 
ORPHEUS: Eurydike! Eurydike! // Erwache, gib Antwort! // Dein Gemahl, er ruft 
nach dir! (Orfeo_de_HS III.1, T. 420–432)  
                                                             
288  In der Theorie zur Librettoübersetzung ist das Phänomen, dass eine jüngere Übersetzung 
auf textliche Bausteine eines älteren Translats zurückgreift, weil diese mittlerweile un-
trennbar mit der Originalmusik verbunden zu sein scheinen, vielfach reflektiert und v. a. 
kritisiert worden (vgl. Hoffmann 1926: 356; Anheißer 1938: 99; Wodnansky 1949: 28, 
46f., 152f.; Honolka 1978: 61, 127f.; Thur 1990: 188, 190, 203). Davon ausgehend, be-
zeichnet Honolka die translatorische Vorgehensweise, bei der sich Librettoübersetzer aus 
vorangegangenen Translaten bedienen, abschätzig als „Mosaik-Verfahren“ (1978: 44, 
48f. et passim). 
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ORPHÉE : Euridice ! Euridice ! Réponds… quel supplice ! // Reponds-moi! // C’est 
ton époux fidèle. // Entend ma voix qui t’appelle. (Orphée III.1, T. 393–405)  
ORPHEUS: Eurydike! Eurydike! O sprich, hab Erbarmen! // Gib Antwort! // Ja, ich 
bin’s, dein Gemahl, dein treuer, // o hör mein Wort, hör die Stimme, die einst dir so 
teuer. (Orphée_de_HS III.1 ebd.) 
Das Original greift sogar auf ein Wort zurück, das als Kern- oder Schlüsselbegriff 
jener Echoszene im ersten Akt fungierte: „rispondi“ bzw. im Infinitiv „risponde-
re“. In „Che farò“ findet man allerdings nicht noch einmal Echostrukturen in der 
Orchesterbegleitung, die im Protagonisten die Illusion von Euridices Anwesen-
heit evozieren könnten. Stand in Orfeos erstem Sololied die von der Natur zu-
rückgeworfene Antwort im Mittelpunkt, erlangt in seiner Arie im dritten Akt die 
(sogar vom Orchester) unbeantwortet bleibende Frage eine prominente Stellung. 
Diesmal herrscht die traurige Gewissheit vor: Euridice ist nun für immer Teil des 
Totenreichs. Auch der relativ einfache musikalische Satz in „Che farò“ verdeut-
licht dies: Vorgesehen ist nur ein Streichorchester, dessen Mittelstimmen (Vio-
line II und Bratsche) eine parallele, manchmal auch unisono geführte tremolierte 
Achtelbegleitung aufweisen. Die Bassstimme ergeht sich meistens in gebunde-
nen, sehnsüchtig zur ersten Zählzeit des Taktes hinaufstrebenden Sekundschrit-
ten. Die Violine I, der neben Orfeo die Melodie beschieden ist, wird stets colla 
parte zur Gesangsstimme geführt. Nur einmal, eben beim Text „rispondi“ (T. 
424–426), deutet sie eine Imitation des Gesangsmotivs an, um dann spätestens 
mit der Treuebekundung am Ende des B-Teils („io son pure il tuo fedel“, T. 427) 
wieder simultan zum Gesang Orfeos geführt zu werden. Diese Beteuerung der 
über den Tod hinausgehenden Treue („io son pure il tuo fedele“) steht in G-Dur, 
die als Dominante nach der C-Dur-Tonart des wiederkehrenden A-Teils hin-
strebt. In dieser Tonartdisposition findet sich die semantische Beziehung zwi-
schen dem Zusammenkommen der Liebenden (C-Dur) und der unabdingbar da-
nach strebenden Gattentreue (G-Dur) in adäquater Form abgebildet. 
Ähnlich wie schon im A-Teil unterlegen die französische und die aus ihr 
abgeleitete deutsche Fassung den Noten des B-Teils mehr Text als das Original. 
Orpheus’ Bekundung seiner Treue gegenüber Eurydike, die ja schließlich den 
Grund für seinen Entschluss zum Selbstmord benennt, wird in beiden Versionen 
aufgegriffen („C’est ton époux fidèle“, „ich bin’s, dein Gemahl, dein treuer“). 
Auffällig ist bei Moline v. a. der letzte Vers, „entends-moi, qui t’appelle“, der 
einen zusätzlichen Hinweis darauf gibt, wie das Ausbleiben einer Antwort, sei 
sie nun von der Natur (Orchester-Echo) oder von Euridice hervorgebracht, zu 
deuten ist. Wenn Euridice schon nicht antworten kann, soll sie dennoch seine 
mehrmaligen Anrufungen vernehmen. Mit dieser hinzugefügten Formulierung 
knüpft Moline einen im Original nicht gegebenen textlichen Bezug zum darauf-
folgenden Rezitativ, in dem Orpheus seiner Angetrauten zusichert, er würde ihr 
auch ins Jenseits folgen („Ouis, je te suis“, Orphée III.1, T. 455f.); sie müsse 
lediglich auf ihn warten („attends moi“, Orphée III.1, T. 461f.). Einen solchen 
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Bezug weist der italienische Text zwar nicht auf, wohl aber einen musikalischen: 
Die in Orfeo zum letzten Mal aufkeimende Hoffnung auf eine Antwort seiner 
Geliebten verklingt in diesem B-Teil in einer sich von der bisherigen rhythmi-
schen Struktur – Achtel- und (punktierte) Viertelnoten – absetzenden, über einen 
Takt hinaus lang ausgehaltenen Note in der Gesangslinie (d′′), die eine Oktave 
hinabfällt zum mit einer Fermate versehenen d′: 
Abb. 30: Oktavsprung in „Che farò senza Euridice“ (Orfeo III.1, T. 425f.) 
Das Oktav-Intervall kommt im italienischen Original an mehreren prominenten 
Stellen des Werks zum Einsatz, nämlich zum einen beim ersten Einsatz Orfeos, 
der seine „Euridice“-Anrufungen in den Trauerchor der Nymphen und Schäfer 
am Anfang der Oper einstreut, 
Abb. 31: Orfeos „Euridice“-Rufe (Orfeo I.1, T. 25f. und 37f.) 
und zum anderen eben in jenem Rezitativ, das unmittelbar auf die Arie „Che farò“ 
folgt: 
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Abb. 32: Oktavsprung im Rezitativ „Ah finisca e per sempre“ (Orfeo III.1, T. 483f.) 
Der Oktavsprung, in den angeführten Stellen stets zwischen d′′ und d′, wird dort 
verwendet, wo Orfeo aus dem Diesseits seine Euridice im Jenseits ruft bzw. zu 
bestimmten Handlungen auffordert („Euridice“, „rispondi“, „aspetta“). In einer 
solchen Frequenz eingesetzt, wird dieses Intervall zu einer charakteristischen 
Tonverbindung und in letzter Konsequenz zum werkinternen musikalischen Zei-
chen. Die Oktave als großes, alle anderen einfachen Intervalle umschließendes 
perfektes Intervall steht hier für den Umstand, dass Euridice für Orfeo alles be-
deutet und im Hinblick auf ihr Dahinscheiden dementsprechend auch für die un-
ermessliche Leere, die dieser Verlust beim Titelhelden hinterlässt. In Molines 
französischer Version hingegen kann diese Tonfolge nicht mit der gleichen Strin-
genz eine Semantisierung in diese Richtung reklamieren. Die zeichenhafte Ton-
folge des Originals kann aufgrund der Transpositionen, die der Orphée mit sich 
bringt (vgl. Kap. 5.2), nicht an allen genannten Stellen auf der gleichen Tonhöhe 
beibehalten werden. Die Anrufungen im Trauerchor und in „J’ai perdu“ rekurrie-
ren auf das hohe Tenor-g,289 im ersten Fall ist aber der Oktavsprung getilgt (g′–
g). Der dritte der aus dem Original extrahierten Oktavsprünge ereignet sich wie-
derum auf einer anderen Tonhöhe (b′–b). 
Abb. 33: Oktavsprünge im Orphée (I.1, 25f. und III.1, 398f., 461f.) 
289  Das tiefer liegende d′ stellt hier lediglich eine Alternative für tiefere Tenöre dar. 
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Die Tendenz, die Oktavsprünge auch im französischen Derivat zu erhalten, ist 
bei Gluck zwar bemerkbar; der sich im italienischen Original immer zwischen 
den gleichen Tonhöhen ereignende Intervallsprung hat in der italienischen Fas-
sung allerdings einen anderen Auffälligkeitsgrad als in der französischen. 
Swarowsky unterlegt nun im B-Teil der Arie „J’ai perdu“ den originalen 
Noten sogar noch mehr Text als der von Moline abgefasste Ausgangstext, denn 
die dort vorgesehene Wiederholung des Syntagmas „ma voix qui t’apelle“, wird 
wiederum mit unterschiedlichem Text ausgestattet: „[O] hör mein Wort, hör die 
Stimme, die einst dir so teuer“. Als translatorische Herausforderung ist hier (und 
in den übrigen deutschen Übersetzungen) allerdings eine andere Formulierung 
des italienischen Originals anzusehen, nämlich die Interjektion „o Dio!“. In sei-
ner Orphée-Übersetzung rekurriert Swarowsky auf eine Anrufung, die schwer-
lich zur dramatischen Situation passen will. Denn Orpheus versucht, Eurydike 
dadurch zu einer Antwort zu bewegen, dass er singt: „Eurydike! Eurydike! O 
sprich, hab Erbarmen!“ Diese in semantischer Hinsicht eher unpassende Anrede 
einer Toten lässt sich wohl auf Swarowskys Willen zur unveränderten Über-
nahme des Notenmaterials zurückführen, die an dieser Stelle nur mit einem bes-
tenfalls als direkte Ansprache an Eurydike fungierenden dreisilbigen Syntagma 
zu bewerkstelligen ist. Ähnlich stellt sich die Lage auch in Swarowskys Orfeo-
Übersetzung dar, denn hier bittet Orpheus seine Angebetete: „Erwache, gib Ant-
wort!“ Dies führt gegenüber dem italienischen Original zu einer Sinnverschie-
bung: Während Orfeo nämlich den endgültigen Tod Euridices nicht wahrhaben 
will und sie zu einem Lebenszeichen animiert („rispondi“), geht Swarowskys 
Orpheus schon vom erneuten Tod Eurydikes aus und fordert deren abermaliges 
„Erwachen“. Der dramatischen Situation angemessener scheint daher Aberts 
Übersetzung „nur einmal gib Antwort!“, in der die Interjektion zwar omittiert, im 
Gegenzug aber auch keine unpassende Bedeutungsnuance hinzugefügt ist.  
In beiden deutschen Übersetzungen des italienischen Librettos (Abert, 
Swarowsky) bleibt darüber hinaus die für diese Arie so zentrale Treuebekundung 
Orfeos lediglich implizit. Als zentral kann dieser Bezug im Original nicht nur 
deswegen angesehen werden, weil er eine werkinterne Isotopieebene wieder auf-
greift (s. o.) und er durch die Wiederaufnahme desselben Wortes auch als kohä-
sives Mittel fungiert, sondern auch weil die italienische Nominalisierung („il tuo 
fedele“) – genauso wie die Adjektive in den anderen beiden Übersetzungen („ton 
époux fidèle“, „dein Gemahl, dein treuer“) – an der semantisch markierten Posi-
tion des Vers- und Strophenendes steht. Die texterweiternden Fassungen von Mo-
line und Swarowsky verstärken diese Markierung sogar durch den Reim, der sich 
zwischen der übernommenen und der neu hinzugefügten Textzeile ergibt (fidèle–
t’appelle, treuer–teuer). In den deutschen Orfeo-Übersetzungen ist dagegen le-
diglich die Rede vom „Gatten“ (Abert) bzw. „Gemahl“ (Swarowsky). 
Wie der B-Teil beginnt auch der C-Teil im Original und allen Übersetzun-
gen mit der zweifachen Anrufung Euridices. Der Ton schlägt um: Ausgehend 
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vom Dominantseptnonenakkord über D-Dur (mit Quinte im Bass) bei der ersten 
Anrufung, das dominantisch zum G-Dur der zweiten Anrufung strebt, wird das 
c-Moll erreicht, das nun die wahrhafte Rat- und Hilflosigkeit Orfeos ungefiltert 
zum Ausdruck bringt: 
ORFEO: Euridice! Euridice! // Ah! non m’avanza // più soccorso, più speranza // né 
dal mondo, né dal ciel! (Orfeo III.1, T. 442–451) 
ORPHÉE : Euridice ! Euridice ! Mortel silence, // Vaine espérance! // Quelle souf-
france! // Quel tourment déchire mon cœur! (Orphée_de_HS III.1, T. 415–424) 
ORPHEUS: Eurydike! Eurydike! // O Grabesstille, // leblose Hülle, // o Leidensfülle! 
// Dieser Gram zerreißt mir das Herz! (Orphée_de_HS ebd.) 
ORPHEUS: Eurydike, Eurydike! // Kein Hoffnungsschimmer // dringt zu mir her, des 
Herzens Frieden // ich find ihn nimmer, nimmermehr!   
(Orfeo_de_HA III.1, T. 442–451) 
ORPHEUS: Eurydike! Eurydike! // Ach weh, mir Armen, // ohne Hoffen, ohn’ Erbar-
men // nicht bei Menschen, noch bei Gott! (Orfeo_de_HS ebd.) 
In sich wiederholenden, lamentierend absteigenden Tonleitern, die den Raum ei-
ner verminderten Quinte abstecken, besingt Orfeo die Endgültigkeit seines Ver-
lustes: 
 
Abb. 34: Motiv des C-Teils der Arie  
„Che farò senza Euridice“ (Orfeo[_de_HS] III.1, T. 445ff.) 
Diesmal darf er nicht den Beistand („soccorso“) bspw. eines Amor erwarten, 
diesmal gibt es keinen Grund zur Hoffnung („speranza“). Eine erneute Unter-
weltwanderung wäre auf der Grundlage seines Pakts mit den Göttern zwecklos. 
Die sich leierartig wiederholende musikalische Struktur wird textlich aufgegrif-
fen durch den Reim (avanza–speranza) sowie durch den anaphorischen Ge-
brauch der Negationspartikel („[non] più“). Diese letztgenannten entfallen in der 
französischen Fassung Molines, dafür werden alle drei Glieder der Aufzählung 
von Orphées momentanen Entbehrungen durch die Häufung stimmloser Frika-
tive sowie durch einen (weiblichen) Reim verbunden (silence–espérance–souf-
france), der die in sich kreisenden Seufzer nachbildet. Letztgenanntes gilt auch 
für die etwas gewollt anmutende Substantivreihe bei Swarowsky (Grabesstille–
leblose Hülle–Leidensfülle). Hier konnte die anaphorische Verwendung eines 
Satzsegments, in diesem Fall der Interjektion „o“, aber beibehalten werden. Dass 
diese beiden Derivate die Lautmalerei des italienischen Originals (relativ tiefe 
Töne bei „ne dal mondo“, relativ hohe Töne bei „ne dal ciel“) textlich nicht mehr 
nachvollziehbar machen, wurde oben (Abschn. 5.3.1) bereits angedeutet. Auf die 
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gleichen Noten fallen die Formulierungen „Quel tourment déchire mon cœur !“ 
und „Dieser Gram zerreißt mir das Herz“, die, wie dargelegt, punktuelle musika-
lische Ausdeutungen im Original zugunsten der werkinternen Kohärenz tilgen. 
Die Äquivalenz dieser beiden Verse lässt ein weiteres Mal darauf schließen, dass 
Swarowsky trotz offensichtlicher Kenntnis des italienischen Originals den fran-
zösischen Orphée als seinen Ausgangstext ansah. Wiederum interessant ist, dass 
Abert, der hingegen vom italienischen Original ausgeht, die genannte Ausdeu-
tung ebenfalls nicht übernimmt. Statt wie Swarowsky in seiner Orfeo-Überset-
zung eine in den Noten widergespiegelte Dichotomie zwischen „Menschen“ 
und „Gott“ textlich einzubauen, unterstreicht er die Endgültigkeit von 
Orpheus’ Schicksal durch den Einsatz der Wörter „nimmer“ und der im Deut-
schen existierenden, leicht abgewandelten, silbenerweiternden allotropen 
Form „nimmermehr“, die beide (in jeweils reiner wie unreiner Weise) den 
Reim bzw. die Assonanz des vorhergehenden Verses aufnehmen (Hoffnungs-
schimmer–zu mir her–nimmer–nimmermehr). 
Ein weiteres Kuriosum hinsichtlich der durch Translate veränderten Sem-
antik lässt sich an Swarowskys deutscher Übersetzung dieses letzten Verses im 
C-Teil von „Che farò“ veranschaulichen: Die Orpheus-Sage gehört der Sphäre 
der griechischen Mythologie an. Anrufungen der Götter (im Plural!) sind hier 
genauso natürlich wie der metonymische Verweis auf den Himmel als deren Sitz. 
Diese häufigen Verweise im Original stellen allerdings oft ein translatorisches 
Problem dar, wenn sie im Italienischen einsilbig in Erscheinung treten, in diesem 
Beispiel eben „ciel“ für „Himmel“). Dies zwingt den deutschen Übersetzer, sich 
auf die Suche nach einem einsilbigen (Quasi-)Synonym zu begeben. Swarowsky 
entscheidet sich in diesem Fall für das semantisch verwandte „Gott“, zumal er 
die beschriebene musikalische Ausdeutung nachzubilden bestrebt ist und dafür 
ein Lexem bzw. Konzept braucht, das traditionell mit der Vorstellung ‚oben‘ ver-
knüpft ist. Nicht selten kommt es aber dadurch zu semantischen Verschiebungen, 
denn ein durchschnittlicher Rezipient verbindet mit der Rede von Gott (im Sin-
gular!) Vorstellungen der christlichen Lehre. Das ist per se nicht unbedingt 
schlimm, doch vermischen sich in Swarowskys Translat beide Sphären (die my-
thologisch-polytheistische und die traditionell christlich-monotheistische) und 
führen dadurch zu semantischen Dissonanzen. 
5.3.3 Zusammenfassung 
Die Ergebnisse der Detailanalysen zum synsemiotischen Aufbau der Werkse-
mantik lassen sich folgendermaßen zusammenfassen: Textsegmente, die dadurch 
eine lokale Ausdeutung erfahren, dass eine musikalische Struktur vom Kompo-
nisten simultan zu ebenjenem Textsegment gesetzt wurde, sind auch bei der 
Übersetzung (bestenfalls) an Ort und Stelle zu belassen. Dies ermöglicht dem 
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zielkulturellen Rezipienten die unmittelbare Verknüpfung dieser synchron auf-
tretenden Zeichen (vgl. das Wind-Motiv bei „a’ venti“, Orfeo I.1, T. 199f.) und 
damit auch das werkinterne Zeichenlernen, wie es in Abschnitt 3.4.2.2. beschrie-
ben wurde. Denn simultan Auftretendes wird i. d. R. gemeinsam kognitiv verar-
beitet und legt eine enge synsemantische Bindung nahe. 
Es gibt allerdings auch musikalische Textausdeutungen, die eingeführt wer-
den, noch bevor ein verbaler Baustein auf sie Bezug nimmt (vgl. Vogelruf-, 
Bach- und Windmotivik in der Elysium-Szene, Orfeo II.2, T. 29ff. und deren 
spätere Semantisierung in T. 49ff.), oder aber auch solche, die erst nach dem auf 
sie referierenden Textsegment angestimmt werden (vgl. C-Dur-Arie „Che farò“ 
nach dem rezitativischen Vers „son disperato“, Orfeo III.1, T. 402 bzw. „le dé-
sespoir, la mort, Est tout ce qui me reste !“, Orphée III.1, T. 373ff.). Trotz des 
Abstands konstituieren auch hier die unterschiedlichen Zeichen eine kohärente 
Sinneinheit. Da allerdings schon im Original keine Simultaneität dieser hetero-
genen Zeichen gegeben ist, kann in solchen Fällen auch der Übersetzer den ent-
sprechenden zieltextlichen Baustein an einer ihm passend erscheinenden Stelle 
nachliefern bzw. vorwegnehmen. Seinem musikalischen Verständnis bleibt es 
dabei überlassen, ob er in diesen beiden geschilderten Fällen an der Simultaneität 
bzw. Nicht-Simultaneität sprachlicher und musikalischer Strukturen festhält oder 
aber eine translatorische Lösung wählt, die dem jeweils anderen Prinzip folgt. 
Im Unterschied zu solchen lokalen musikalischen Textausdeutungen müs-
sen die verbalen Konstituenten einer allgemeinen, vom Übersetzer für das Werk 
als zentral erachteten und folglich auch beim interlingualen und interkulturellen 
Transfer für erhaltenswert befundenen synsemiotischen Isotopieebene zwar auch 
im ZT enthalten sein, sie müssen aber nicht zwangsläufig an die gleiche Stelle 
gesetzt werden, an der sie das Original vorsah. Hierbei kann es vorkommen, dass 
in zielsprachigen Derivaten die gleichen Isotopieebenen wie im Original konstru-
iert werden, aber punktuelle Abweichungen einerseits zu weniger Kohärenz füh-
ren und andererseits auch den Aufbau anderer, sich u. U. überlagernder Isotopie-
ebenen veranlassen. Da Isotopieebenen des Originals in gewissem Maße immer 
auch Interpretationen darstellen, kann es auch vorkommen, dass sie einen Rezi-
pienten des Werks als nicht so bestimmend anmuten wie einen anderen. Insofern 
können Übersetzungen, die Zeugnis davon abgeben, was ihr Urheber am Original 
verstanden hat (und was nicht), voneinander divergieren. Sie beginnen nach ihrer 
Fertigstellung ein Eigenleben, setzen eine eigene Wirkungsgeschichte in Gang 
und weisen in letzter Konsequenz eine vom Original unabhängige Identität auf. 
In der Regel werden sie für sich rezipiert. Das hindert aber Rezipienten eines 
besonderen Schlags nicht daran, ein zielsprachiges Derivat mit dem Original in 
Beziehung zu setzen, von dem es sich ableitet, und es mit diesem zu vergleichen. 
Übersetzungswissenschaftler und mehrsprachige Kulturtransferforscher sind sol-
che Rezipienten – genauso wie wietere Repräsentanten einer am Original interes-
sierten Rezipientenschaft (vgl. das einleitende Kapitelzitat von Marx). 
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Der Sonderfall synsemantischer Kontradiktion ist für die Erforschung ästheti-
scher polysemiotischer Kommunikate und deren Transfer zentral, denn nur in ei-
nem ästhetischen Kontext – und, wie aufgezeigt worden ist, selbst hier nicht un-
eingeschränkt – wird eine solche Zeichenrelation überhaupt erst geduldet und nur 
selten enthusiastisch aufgenommen. Am Beispiel der Arie „Che farò senza Euri-
dice“ (u. a.) wurde aufgezeigt, dass eine Komposition, in der sich Sprache und 
Musik zu widersprechen scheinen, namhafte Befürworter, aber auch genauso 
namhafte Kritiker findet. Wie ist nun dieser Unterschied in der Bewertung zu 
erklären? Die zahlreichen theoretischen Anmerkungen zur Arie lassen erahnen, 
dass diese Frage nicht mit dem allgemeinen Urteil über das Vorhandensein un-
terschiedlichen Operngeschmacks beantwortet werden kann. Die Seite derjeni-
gen, die sich aufgrund der in der synsemiotischen Bezugnahme erkannten Kont-
radiktion von den erwähnten Nummern („Chiamo il mio ben così“, Orfeo I.1 und 
„Che farò senza Euridice“, Orfeo III.1), gar vom gesamten Werk abwenden, stüt-
zen sich auf stereotype Bedeutungsaspekte der Musik und bemerken lediglich 
den Bruch des Komponisten mit gängigen Vertonungskonventionen.290 Befür-
worter hingegen steigen tiefer in den hermeneutischen Zirkel des Verstehens hin-
ein, in diesem Fall gegen beträchtlichen kognitiven Widerstand. Sie bemühen 
sich darum, den Normbruch, den auch sie beobachten, werkintern zu legitimie-
ren. Sie versuchen, Antworten zu finden für eine Gestaltung, die offensichtlich 
zunächst verstörend wirkt, aber auf den zweiten (und jeden weiteren) Blick ein 
großes semantisches Potenzial offenlegt. Jenes zuwielen abrupte Changieren 
zwischen periodischer Durmelodik und in Moll gehaltenen dissonanzreichen 
Passagen etwa verdeutlicht im Orfeo das Nebeneinander widersprüchlicher Ge-
fühle im Protagonisten. Über die Oper hinweg ist er den starken und durchaus 
auch gegensätzlichen Emotionen ausgesetzt, die sich beim Verlust der Geliebten, 
der Erinnerung an sie, der von Amor geweckten Hoffnung, sie wiederzugewin-
nen, der noch nicht endgültigen Zusammenführung und dem erneuten Verlust 
einstellen. Das wechselhafte Spiel von Hoffnung und Verzagtheit, überschwäng-
licher Freude und unermesslichem Schmerz, zarter Erinnerung und grausamer 
Rückkehr zur Realität sind der Motor der gesamten Oper, die somit ein chiaros-
curo der Gefühle zeichnet oder – um mit Orfeo zu sprechen – einen „Krieg der 
Affekte“ („guerra d’affetti“, Orfeo I.2, T. 150f.) thematisiert. Dieser ist anhand 
der kontradiktorischen Beziehung heterogener Zeichen effektvoll in Szene ge-
setzt. Wichtig ist dabei für den Übersetzer, dass er die sprachlichen Hinweise zur 
Aufschlüsselung dieser synsemantisch kontradiktorischen Bezugnahme auch im 
Zieltext beibehält, ist doch diese Zeichenrelation in einem Werk von ihren Urhe-
bern nie ohne inhaltlicher Motivation eingebracht worden. 
                                                             
290  Immerhin bestätigt ein solches Verhalten, dass auch die Musik in bestimmten Kollektiven 
eine, wenn auch rudimentäre, Semantik aufweist, denn ohne Norm ist ein Normbruch 
nicht zu verzeichnen. 
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Für alle in diesem Abschnitt genannten translatorischen Operationen ist unab-
dingbar, dass der Übersetzer die Mechanismen und Potenziale musikalischer 
Sinnbildung kennt, will er ein Translat vorlegen, das nicht nur den durchschnitt-
lichen Opernbesucher befriedigt, sondern auch den hohen Ansprüchen der Wer-
kexegeten genügt. Diese letztgenannten Rezipienten pflegen das ausgangs-
sprachliche Original als bestimmende Autorität anzusehen. Vernachlässigt wird 
bei einer solchen Sichtweise, so legitim sie auch sein mag, oft aber der Umstand, 
dass ein zielsprachiges Derivat genauso eine eigene Identität aufweist, und das 
bedeutet in semantischer Hinsicht, dass es potenziell in der Lage ist, im Original 
nur rudimentär vorgezeichnete oder aber auch ganz neue Isotopieebenen zu kon-
struieren. Bspw. ist, wie oben dargelegt (s. Abschn. 5.3.2.), erst im Orphée das 
Elysium mit neuen musikalischen und textlichen Mitteln in stringenter(er) Form 
als ein Ort der Indifferenz und Apathie beschrieben worden. Die sich Gluck bie-
tende Möglichkeit, seinen Orfeo zwölf Jahre nach der Uraufführung für die Pari-
ser Bühne zu adaptieren, führte zu einem neuen Werk, dem Orphée, der zwar das 
Meiste der Vorgängeroper übernimmt, aber auch andere sprachliche wie musika-
lische Elemente enthält, die ein eigenes semantisches Potenzial aufweisen. Ähn-
liche Tendenzen sind auch bei den deutschen Übersetzungen dieser beiden ‚Ori-
ginale‘ zu beobachten.
5.4 Syntaktische Operationen: Unterschiedliche 
Deklamationsstile eines göttlichen Sängers 
Wie nun bereits einige Male hervorgehoben, führt der Sprachwechsel, der oft 
(aber nicht zwangsläufig) mit dem Kulturtransferprozess einhergeht, in einem zu 
transferierenden polysemiotischen Artefakt zu u. U. radikalen Veränderungen. 
Im vorangegangenen Kapitel (5.3) wurde darauf eingegangen, inwiefern ein neu-
er Text Umgestaltungen im semantischen Gefüge bzw. im synsemiotisch aufge-
bauten Signifikat- oder Isotopienetz mit sich führen kann. Im Folgenden gilt es 
dagegen darzulegen, wie sich mit der Aufgabe, eine zielsprachliche Version eines 
gegebenen polysemiotischen Kommunikats zu erstellen, die Struktur der Signi-
fikanten und der Relationen unter ihnen ändert. In Bezug auf die Librettoüberset-
zung gibt es dabei zwei unterschiedliche Ausgangslagen: Zum einen kann der 
Übersetzer darauf bedacht sein, den Notentext möglichst unangetastet zu lassen 
und zielsprachliche Lösungen zu finden, die dieser Forderung entsprechen. Zum 
anderen kann der (musikalisch bewanderte) Translator andere, meist inhaltliche 
Invarianten ranghöher ansiedeln als den Anspruch auf Notentreue. Nachfolgend 
soll es darum gehen, am Korpus nachzuweisen, welche konkreten translatori-
schen Verfahren sich aus den beiden beschriebenen Positionen ableiten lassen. 
In einer prototypischen Oper übernehmen Rezitativ und Arie verschiedene 
Funktionen. Solche unterschiedlichen Gestaltungsformen halten, wie in den 
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folgenden Abschnitten aufgezeigt wird, in ihrem unterschiedlichen Wesen auch 
verschiedene Implikationen und Lizenzen für den Übersetzer bereit. Während in 
einer typischen Oper des 18. Jahrhunderts die musikalisch dominierte und etwa 
von Lautmalereien und musikalisch-rhetorischen Figuren durchzogene Arie in 
Bezug auf das Fortschreiten der Handlung einen eher statischen, innehaltenden 
Charakter aufweist und der Kontemplation sowie dem Ausdruck von Gefühlen 
dient, treibt das sprachzentrierte Rezitativ die Handlung in Form einer weniger 
musikalisch ausgeschmückten Figurenrede voran. Die meist nur spärlich beglei-
tete Gesangslinie ergibt sich zu großen Teilen aus den prosodischen Merkmalen 
der monologischen bzw. dialogischen Figurenrede und ist im Vergleich zur Arie 
weniger durch das regelmäßige Metrum als durch sprachspezifische prosodische 
Normen determiniert. Man kann also durchaus sagen, dass rezitativische Passa-
gen den Übersetzer in besonderer Weise fordern. Deshalb setzen die folgenden 
Ausführungen den Schwerpunkt in entsprechender Weise auf das Thema der Re-
zitativübersetzung. 
Es sollen im Folgenden die drei Übersetzungen des italienischen Orfeo, 
d. h. die von Moline (1774), Abert (1914) und Swarowsky (1962) erstellten
Translate, unter diesem Blickwinkel näher betrachtet werden. Bei allen drei
Übersetzungen werden die rein instrumentalen Stücke, die vom Sprachwechsel
ja nicht affiziert werden, notengetreu übernommen, die gebundenen Nummern
(Arien, Duette und Chöre) dagegen oft nur geringfügig (Moline, Abert) bis gar
nicht (Swarowsky) verändert. Die größten Eingriffe machen die rezitativischen
Passagen notwendig. Gluck komponierte sie für die Pariser Aufführung direkt
neu. Diese als Selbstverständlichkeit anmutende Freiheit konnte er sich freilich
nur als musikalischer Bearbeiter seines eigenen Werkes herausnehmen. Sein
französischer Übersetzer Pierre-Louis Moline war folglich nur in den geschlos-
senen Nummern (Arien und Chören) dazu angehalten, eine zielsprachliche For-
mulierung zu wählen, die der italienischen rhythmisch entsprechen sollte. An-
sonsten lieferte er i. d. R. Gluck neue Rezitativverse, die sich v. a. vom Inhalt her
an ihrem ausgangssprachlichen Pendant orientierten.
Spätere Übersetzer des vertonten Orfeo-Librettos dürfen sich solche Lizen-
zen i. d. R. nicht herausnehmen. Verändern sie an den von ihnen zu transferie-
renden Opern das vorgegebene Notenmaterial, werden sie u. U. aufs Heftigste 
dafür kritisiert. (Auf die theoretische Diskussion über die Möglichkeit der eigen-
mächtigen Veränderung des Notenmaterials durch den Übersetzer wurde in Ab-
schn. 4.2.3 eingegangen.) Die Librettoübersetzer Abert und Swarowsky mussten 
also von der Originalpartitur ausgehen. In Tab. 12 wird dabei einzeln aufge-
schlüsselt, wie viele Eingriffe ins Notenmaterial die beiden letztgenannten Über-
setzer vornahmen. An der Gesamtzahl der Notenveränderungen – bei Abert 412 
und bei Swarowsky 28 – lässt sich unschwer ablesen, dass Swarowsky die Un-
versehrtheit des Notenmaterials als eine der ranghöchsten Invarianzforderungen 
bestimmt hat, während Abert ähnlich wie Gluck Veränderungen der Notenwerte 
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als zweckdienliche Eingriffe zugunsten einer inhaltlich passenden Wortwahl und 
ihrer natürlichen zielsprachlichen Diktion angesehen hat. Nachfolgend soll daher 
in drei Abschnitten dargelegt werden, wie Gluck als Bearbeiter seiner eigenen 
Oper mit den Rezitativen des Originals umging (s. Abschn. 5.4.1), um danach zu 
beschreiben, welche Eingriffe Abert in den originalen Notentext vornahm (s. Ab-
schn. 5.4.2) und welchen sprachlichen Strategien Swarowsky folgt, um den ori-
ginalen Notentext möglichst unangetastet zu belassen (s. Abschn. 5.4.3). Die vor-
gestellten Strategien sind nur zu Zwecken der Veranschaulichung den einzelnen 
Akteuren zugeordnet, weil sie sich in deren Handeln als grundsätzliche Transfer- 
bzw. Übersetzungsmethode beschreiben lassen. Dies bedeutet im Umkehrschluss 
aber nicht, dass sich nicht auch bei Swarowsky Beispiele finden ließen, die eine 
Abänderung der Noten(werte) vorsieht, oder dass auch Abert bei der Abfassung 
seines Zieltextes die unten genannten sprachlichen Operationen anwendet, wel-
che die syntaktische Anpassung von Zieltext und Originalmusik ermöglichen. 
5.4.1 Überarbeitung der Orfeo-Rezitative durch Gluck (1774) 
C. W. Gluck sind die heikle Angelegenheit der Librettoübersetzung und insbe-
sondere die Schwierigkeit syntaktischer Abstimmung der auf eine ausgangs-
sprachliche Formulierung komponierten Melodie auf eine neue zielsprachliche
Version bekannt. Als Komponist italienischer und französischer Opern ist er mit
der „Verschiedenheit des Tonfalles und der Silbenwerte beider Sprachen“ ver-
traut (Brief Glucks an den Herausgeber des Mercure de France vom Septem-
ber/Oktober 1776, zit. und übers. von Treichlinger 1951: 42; frz. Original zit. in
Du Roullet 1781: 100f.). Gluck kennt also die gravierenden Unterschiede zwi-
schen der italienischen und der französischen Prosodie. Dieser Umstand führt ihn
dazu, die gebundenen, d. h. metrisch stärker reglementierten Formen (Chöre,
Arien und Ensembles) in der französischen Fassung seiner Orpheus-Oper weit-
gehend beizubehalten, die Rezitative hingegen (komplett) umzugestalten, um
u. a. dem Sprechrhythmus und der Sprechmelodie der zielsprachlichen Version
gerecht zu werden (vgl. Brück 1925: 454; Sternfeld 1966/1989: 184). Dement-
sprechend intensiv gestaltet sich die Zusammenarbeit mit dem französischen
Übersetzer, wie etliche Streichungen und Modifikationen in den autographen
Partituren (bzw. Partiturfragmenten) und die bis zuletzt vorgenommenen Umstel-
lungen belegen (vgl. Finscher 1967: VII, VIIIf.). Bei der Umgestaltung des Orfeo
zum Orphée nehmen Gluck und Moline wesentliche Veränderungen an den Re-
zitativen vor. Für Honolka gehorcht die radikale Umgestaltung bzw. Neukompo-
sition der Rezitative durch Gluck einer Methode, „die nur ein so auf Verständ-
lichkeit und dramatische Wahrhaftigkeit […] bedachter Musikdramatiker wählen
konnte“ (1978: 39). Für den Komponisten, der auch bei seinen italienischen Re-
zitativen den Rhythmus und melodischen Duktus von der Prosodie des zu
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singenden Textes bezieht, stellt dieser Überarbeitungswille jedenfalls eine natür-
liche Konsequenz des Sprachwechsels dar.  
Beim Übergang vom Orfeo zum Orphée hat Brück (1925: 457) zunächst 
eine allgemeine Tendenz zur starken Kürzung der Rezitative beobachtet. Auch 
wenn sich, bezogen auf das Werkganze, diese Beobachtung aufrechterhalten lässt 
– 456 Rezitativtakte in der italienischen Version stehen nur 394 Rezitativtakten 
in der französischen gegenüber –, muss dennoch angemerkt werden, dass nicht 
jedes einzelne Rezitativ im Orphée, gemessen an der Taktzahl, kürzer ist als das 
jeweilige italienische Pendant. Dies verdeutlicht folgende tabellarische Gegen-
überstellung aller im Orfeo bzw. Orphée enthaltenen Rezitative: 
 
 Orfeo (1762) Orphée (1774) 
 AKT I 
a 
 
I.1: ORFEO:  
Basta, basta, o compagni 
13 T. I.1: ORPHÉE :  
Vos plaintes, vos regrets 
7 T. 
I.1: ORPHÉE : Éloignez-vous 5 T.  
b I.1: ORFEO:  
Euridice, Euridice 
15 T. I.2: ORPHÉE :  
Euridice, Euridice ! 
20 T. 
c I.1: ORFEO:  
Euridice, Euridice 
18 T. I.2: ORPHÉE :  
Euridice, Euridice ! 
20 T. 
d I.1: ORFEO:  
Numi, barbari numi 
21 T. I.2: ORPHÉE :  
Divinités de l’Achéron 
23 T. 
e 
 
I.2: AMORE, ORFEO:  
T’assiste Amore 
36 T. I.3: L’AMOUR :  
L’Amour vient au secours 
7 T. 
I.3: ORPHÉE :  
Dieux ! Je la reverrois ! 
1 T. 
I.3: ORPHÉE, L’AMOUR :  
Dieux ! Je la reverrois ! 
18 T. 
f I.2: ORFEO: Che disse? 31 T. I.4: ORPHÉE :  
Impitoyables Dieux ! 
18 T.  
 AKT II 
g II.2: ORFEO, CORO:  
Che puro ciel 
69 T. II.3: ORPHÉE :  
Quel nouveau ciel 
55 T. 
h II.2: ORFEO, CORO:  
Anime avventurose 
12 T. II.3: ORPHÉE, CHŒUR :  
O vous ombres 
12 T. 
 AKT III 
i III.1: ORFEO, EURIDICE:  
Vieni, segui i miei passi 
99 T. III.1: ORPHÉE, EURIDICE :  
Viens, viens, Euridice 
67 T. 
j III.1: EURIDICE:  
Qual vita è questa mai 
25 T. III.1: EURIDICE :  
Mais, d’où vient 
27 T. 
k III.1: ORFEO, EURIDICE:  
Ecco un nuovo tormento 
63 T. III.1: ORPHÉE, EURIDICE : Quelle 
épreuve cruelle ! 
69 T. 
l III.1: ORFEO:  
Ah finisca e per sempre 
19 T. III.1: ORPHÉE :  
Ah ! puisse ma douleur 
19 T. 
m III.2: AMORE, ORFEO:  
Orfeo, che fai? 
35 T. III.2: L’AMOUR, ORPHÉE :  
Arrête, Orphée ! 
26 T. 
 Akt I 134 T.  Akt I 119 T. 
 Akt II 81 T.  Akt II 67 T. 
 Akt III 241 T.  Akt III 208 T. 
 gesamt: 456 T.  gesamt: 394 T. 
Tab. 9: Länge der Rezitative in Orfeo und Orphée 
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Vier der 13 Rezitative (b, c, d, k) sind in der französischen Version länger als im 
italienischen Original, zwei weitere (h, l) weisen die gleiche Taktzahl auf. Dar-
über hinaus ist etwa der originale rein rezitativische Dialog zwischen Amor und 
Orfeo T’assiste Amore (e) in der französischen Fassung zwar gekürzt, aber um 
einen L’Amour zugewiesenen Arienteil („Si les doux accords“, Orphée I.3, T. 8–
45) ergänzt. Überhaupt wirkt dem beim Transfer vom Orfeo zum Orphée beob-
achtbaren Hang zur Straffung der Rezitative die Tendenz zur Erweiterung von 
Szenen durch neu komponierte oder aus früheren Werken entlehnte Arien und 
v. a. Tanzsätzen entgegen. Schließlich musste der Orphée, wie bereits angemerkt 
wurde (s. Kap. 5.2), im Gegensatz zu seinem italienischen Pendant dem Pariser 
Opernpublikum ein abendfüllendes Programm bieten. 
Stärker noch als im Orfeo war Gluck dabei am nahtlosen Übergang der 
Formen (Arie – Rezitativ – Ballett etc.) interessiert, wirkte doch in Paris noch der 
Einfluss Jean-Baptiste Lullys und Jean-Philippe Rameaus nach, die in ihren opé-
ras lyriques bereits diesem Gestaltungsprinzip folgten (vgl. Brück 1925: 455). 
Ein Beispiel hierfür wurde bereits angesprochen (s. Abschn. 5.3.2): In „quel nou-
veau ciel“ tilgte Gluck die letzten sechzehn Takte, die ein kurzes Chor-Rezitativ 
beinhalteten, in dem Orfeo von der Schar der Seligen seine Angebetete angekün-
digt wurde. Da allerdings noch zwei Chöre und dazwischen Orfeos nochmalige 
rezitativische Bitte, die Heroen und Heroinen mögen ihm den Weg zu Eurydike 
weisen, vorgetragen werden, bevor die beiden Liebenden endlich zusammenge-
führt werden, ist die Szene durch diese Kürzung dramatisch stringenter gewor-
den. Dies soll nachfolgend an einem weiteren Beispiel veranschaulicht werden, 
nämlich Glucks Überarbeitung gleich des ersten Rezitativs Orfeos „Basta, basta, 
o compagni“. Im italienischen Original und in der französischen Fassung hat die 
erste Szene des ersten Aktes folgende Struktur. 
 
Calzabigi/Gluck 
Orfeo 
Moline/Gluck 
Orphée 
I.1 I.1 
CORO Ah, se intorno CHŒUR Ah! dans ce bois 
ORFEO (Rec.)291 Basta, basta,  
o compagni 
ORPHÉE (Réc.) Vos plaintes,  
vos regrets 
BALLO – PANTOMIME – 
CORO Ah, se intorno CHŒUR Ah! dans ce bois 
ORPHÉE (Réc.) Éloignez-vous 
[Instrumentalnachspiel] 
[...]   
Tab. 10: Struktur der ersten Szene des ersten Aktes des Orfeo bzw. Orphée 
                                                             
291  In den Partituren findet sich selten die Bezeichnung „Rezitativ“, „Arie“, „Arioso“, „Lied“ 
etc. Sie wurden dennoch hier eingeführt, um dem Leser den Charakter der Stücke grob zu 
skizzieren. Letzte Autorität bleiben aber weiterhin die zu Rate gezogenen Partituren (vgl. 
Kap. 7.1; vgl. insbes. Finscher 1967: XXVIII). 
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Das zusammenhängende, 13 Takte umfassende italienische Originalrezitativ292 
wird in der Bearbeitung durch Gluck und Moline textlich zweigeteilt (7+5 T.), 
wobei die beiden Teile nicht mehr nacheinander, sondern an unterschiedlichen 
Stellen der ersten Szene des ersten Aktes platziert werden. Zunächst soll wieder 
auf den Text eingegangen werden: 
ORFEO: Basta, basta, o compagni! Il vostro duolo aggrava il mio! Spargete pur-
purei fiori, inghirlandate il marmo, partitevi da me! Restar vogl’io solo fra 
quest’ombre funebri e oscure coll’empia compagnia di mie sventure. (Orfeo I.1, 
T. 62–74). 
ORPHÉE : Vos plaintes, vos regrets, augmentent mon supplice ! Aux mânes sa-
crés d’Euridice rendez les suprêmes honneurs, et couvrez son tombeau de fleurs. 
(Orphée I.1, T. 62–68) […] Éloignez-vous ! ce lieu convient à mes malheurs, et 
je veux sans témoins y répandre des pleurs. (Orphée I.1, T. 132–136) 
Das italienische Rezitativ folgt unmittelbar der einleitenden ersten Trauerklage 
des Chores der Nymphen und Schäfer (Orfeo, I.1, T. 1–61, c-Moll) und beinhaltet 
im Wesentlichen drei Aussagen: Orfeos Bitte, der Chor möge mit der Trauerkla-
ge um Euridice aufhören, seine Anweisung, er möge die letzten Rituale rund um 
die Aufbahrung der Leiche vollziehen (die Schmückung des Grabes mit Blumen) 
und die Aufforderung, er möge ihn mit der toten Geliebten alleine lassen. Diesem 
Rezitativ folgt ein Tanz (I.1, T.75–110, Es-Dur), in dem wohl die Schäfer und 
Nymphen das Grab schmücken, sowie die partielle Wiederaufnahme des ersten 
Chores (I.1, T. 111–155, c-Moll), bei dessen instrumentalem Nachspiel sich die 
trauernde Menge zurückzieht.  
Trug Orfeo im italienischen Original noch das gesamte Rezitativ vor, findet 
sich in der französischen Version nach dem ersten Trauerchor (Orphée, I.1, T. 1–
61, c-Moll) ein musikalisch komplett überarbeitetes, kürzeres Rezitativ (7 statt 
13 Takte), das nur die ersten beiden der obigen Aussagen beinhaltet: Orphées 
Bitte um Einhalt und seine Anweisung zur Schmückung des Grabes. Erst nach 
dem unverändert übernommenen Tanz (I.1, T. 69–104, Es-Dur) und der Wieder-
aufnahme des c-Moll-Tombeaus durch den Chor (I.1, T. 105–131) – diesmal aber 
zunächst ohne Instrumentalnachspiel – setzt Orphée erneut mit fünf Rezitativ-
Takten ein (I.1, T. 132–136), welche nun auch die dritte der obigen Anweisungen 
nachliefert, nämlich die, ihn mit der Toten alleine zu lassen. Dann erst zieht der 
Chor der Trauernden mit der Begleitung des Orchesterritornells davon.293 Das 
zweite Rezitativ im Orphée stellt also keine Neuhinzufügung dar (vgl. Sternfeld 
1966/1989: 174ff.), sondern liefert eine Information nach, um die das erste Rezi-
tativ gekürzt wurde. Die Anlage dieser ersten Szene ist laut einer Aussage von 
                                                             
292  Für eine inhaltliche Interpretation dieses Rezitativs vgl. z. B. Meyer (1918: 35ff.). 
293  Für eine übersichtliche Darstellung der beim Transfer vom Orfeo zum Orphée stattfin-
denden Umstellungen und Hinzufügungen, Tilgungen etc. sei erneut auf den Anhang 
(Kap. 8) verwiesen. 
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Finscher (1967: XXVI) „dramaturgisch geschickter und realistischer, da Orpheus 
den Chor nun erst im zweiten Rezitativ zum Gehen auffordert, also erst nachdem 
dieser seine Opferrituale vollzogen und die zweite Strophe seiner Klage gesun-
gen hat“. Die Handlungen des Chores würden immer unmittelbar den entspre-
chenden Aufforderungen Orphées folgen. Die Abfolge der Einheiten (Chor–Re-
zitativ–Pantomime–Chor–Rezitativ–Ritornell) mutet in der französischen Ver-
sion also logischer und überdies symmetrischer an als im italienischen Original 
(Chor–Rezitativ–Ballo–Chor–Ritornell). Der Eingriff in den Urtext ist u. U. eine 
jener o. e. Modifikationen, die Gluck und Moline zugunsten einer größeren Strin-
genz, also aus ästhetischen Gründen, vorgenommen haben, und er lässt sich nicht 
auf Rücksichtnahmen auf die Pariser Rezipientenschaft zurückführen. 
Gestützt wird dieser Befund bei der Betrachtung der Reimstruktur: Im ita-
lienischen Original findet sich nur in den letzten Rezitativversen ein Reim: oscu-
re–sventure (Orfeo I.1, T. 71ff.). Swarowsky behält ihn in seiner deutschen Ver-
sion nicht bei, u. a. wohl auch deswegen, weil der Komponist, der das letzte Wort 
sventure mit einer für das italienische Rezitativ typischen melodischen Formel 
abschließt (s. u.), den Reim selbst nicht musikalisch aufgreift. In der französi-
schen Fassung hingegen ist der Reim ein gestaltendes Element. Hier reimen 
honneurs und fleurs im ersten (Orphée I.1, T. 66ff.) sowie malheurs und pleurs 
(ebd.: T. 133ff.) im zweiten Rezitativ. Es ist schwer zu rekonstruieren, ob Moline 
den gleichen Auslaut noch vor Glucks o. e. Entscheidung zur Rezitativteilung 
und Szenenumstellung gewählt hat. Fakt ist, dass durch den gleichen Reim die 
beiden Rezitative in der französischen Fassung trotz ihres Abstands als zusam-
mengehörig empfunden werden können. Obwohl auch hier wieder der Kompo-
nist mit seiner neuen Musik nicht explizit auf den Reim eingeht, behält sie 
Swarowsky bei der Übersetzung dieser Version zumindest rezitativintern bei: 
honneurs und fleurs werden wiedergegeben durch „hinab“ und „Grab“ (Orphée_ 
de_HS I.1, T. 66ff.), malheurs und pleurs durch Hain und allein (ebd.: T. 133ff.). 
Dass in diesem Fall derselbe Übersetzer bei der Verdeutschung des italienischen 
Originalrezitativs den Reim nicht beibehalten hat, bei der Übertragung der fran-
zösischen Rezitative aber um (partiellen) Erhalt des Reims bemüht war, zeigt, 
dass Übersetzungskritiker und Translatologen vorsichtig mit der Formulierung 
vermeintlich feststehender Übersetzungsmaximen umgehen müssen, da die ver-
schiedensten Umstände darauf einwirken können, dass der Translator unter-
schiedliche Übersetzungsverfahren anwenden muss, ja punktuell sogar solche, 
die seiner Hierarchisierung der Invarianten zuwiderlaufen. 
Nicht nur in textlicher, auch in musikalischer Hinsicht hat Orfeos erstes 
Rezitativ weitgreifende Veränderungen erfahren:294 
                                                             
294  In den nachfolgenden Notenbeispielen ist die für die recitativi accompagnati typische 
Streicherbegleitung nicht mit abgedruckt; nur die Aussetzung des Basses für Cembalo ist 
zur Darstellung der Harmonik beibehalten worden. 
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Abb. 35: Orfeos erstes Rezitativ (Orfeo I.1., T. 62–74) 
Das erste Rezitativ im italienischen Original ist in harmonischer Hinsicht – und 
wenn man bedenkt, dass hier nicht nur Liegetöne, sondern auch eine Notengrup-
pe mit durchaus motivischem Charakter (T. 68f.) zu finden sind, z. T auch in 
Bezug auf die Melodik – abwechslungsreicher als das des französischen Derivats. 
Es beginnt mit einem zunächst nur in den Streichern erklingenden Es-Dur-
Nonakkord, dessen None im Bass die Terz des im nächsten Takt stehenden As-
Dur ansteuert und damit eine für das Rezitativ italienischer Prägung geeignete 
Anfangsformel konstituiert. In Bezug auf das c-Moll, das dem Rezitativ unmit-
telbar vorangeht und auf das es wieder hinmoduliert, muss das As-Dur als Sub-
dominantparallele aufgefasst werden, auf das der durch die charakteristische 
Non-Dissonanz erweiterte Es-Dur-Klang am Anfang des Rezitativs dominan-
tisch Bezug nimmt. So weit wie hier entfernt sich Gluck im entsprechenden Re-
zitativ des Orphée (T. 62ff., Abb. 36) nicht von der Molltonika, die nicht mehr in 
c-Moll, sondern im Zuge der Transposition für Tenor in g-Moll steht. Hier setzt 
Orphée auf dem nachklingenden Schlussakkord des Trauerchors ein. Das Rezi-
tativ wird nicht durch einen neuen Akkord mit eindeutiger Signalwirkung (im 
Orfeo der Es-Dur-Nonakkord, üblicherweise aber ein Sextakkord) vorbereitet.295 
295  Auch andere Rezitative des Orphée beginnen auf solch ‚unvermittelte‘ Weise: beide Re-
zitative mit dem Incipit: „Euridice ! Euridice !“ (I.2), „L’Amour vient au secours“, „Diex ! 
Je la reverois !“ (I.3), „Quelle épreuve cruelle !“ (III.1). Dagegen beginnen die übrigen 
Rezitative mit einem Akkord mit typisch rezitativischer Signalwirkung: „Éloignez-vous“ 
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Abb. 36: Orphées erstes Rezitativ (Orphée I.1, T. 62–67) 
Zum Einsatz kommen lediglich subdominantische (c-Moll) und dominantische 
Klänge (D-Dur), diese auch in Form eines verminderten Dominantseptnonenak-
kords (T. 67), sowie mit typisch kadenzierendem Quartsextvorhalt (T. 68).  
Ein weiterer Unterschied zwischen den Rezitativen besteht in den Kaden-
zen bei wichtigen prosodischen Einschnitten bzw. am Rezitativende, das in einer 
zeittypischen opera seria der Überleitung zur (Koloratur-)Arie dient. Das italie-
nische Rezitativ bleibt dem formelhaften Einsatz der um eine Quart abfallenden 
Gesangslinie und der Dominant-Tonika-Nachschläge des Orchesters treu (vgl. 
Abb. 36, Orfeo I.1, T. 74), während das französische Rezitativ auf diese stereo-
type Kadenzierung verzichtet und damit einer allgemeinen Tendenz im Orphée 
entspricht (vgl. Brück 1925: 461). 
Abb. 37: Orphées zweites Rezitativ (Orphée I.1, T. 132–136) 
(I.1), „Divinités de l’Achéron“ (I.2), „Impitoyables Dieux !“ (I.4), „O vous ombres“ (II.3), 
„Viens, viens Euridice“, „Mais, d’où vient“, „Ah ! puisse ma douleur“ (III.1). 
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Auch die postponierte ‚zweite Hälfte‘ von Orphées Rezitativ (I.1, T. 132ff., Abb. 
37) weist einen ähnlichen Aufbau auf (Abb. 37). Die nun wieder zum c-Moll des 
Orchesterritornells modulierende Passage bringt nur die Subdominante (f-Moll) 
und die Dominante (G-Dur). Bemerkenswert ist die Harmonie bei „je veux“, die 
sich zwar als eine Art Des-Dur-Sextakkord, in Bezug auf die nachfolgende Auf-
lösung und den unterlegten Text („sans témoins“) aber eher als ein verkürzter, 
d. h. des Grundtons beraubter Dominantseptnonenakkord mit tief alterierter 
Quinte interpretieren ließe. Im Original war an entsprechender Stelle („restar 
vogl’io“ etc.) ein verkürzter Dominantseptnonenakkord mit reiner Quinte zur 
Anwendung gekommen. 
Trotz dieser u. U. ja doch radikalen Veränderungen und Umstellungen blei-
ben die Rezitative des Orphée, wie Finscher (1967: XXI) bemerkt hat, „aber doch 
auch italienische Rezitative, recht weit entfernt von dem, was Paris gewohnt 
war.“ Denn auch im Orphée stehen die Rezitative, der italienischen Tradition fol-
gend, in einem durchgehenden Metrum (in diesem Fall beide im 4/4-Takt), wäh-
rend sie bei französischen Komponisten wie Lully und auch Rameau häufige 
Taktwechsel vorsahen (vgl. Brück 1925: 461). Wichtig ist dabei aus der Sicht 
von Translatologie und Kulturtransferforschung, dass der Orphée, bei dem Gluck 
und Moline, wie oben (Kap. 5.2) beschrieben wurde, v. a. eine einbürgernde 
Transfermethode verfolgen, durchaus auch Elemente aufweist, die keine Anpas-
sung an die französischen Gegebenheiten erfahren haben, sondern ihre italieni-
sche, nun vielleicht sogar übernationale Prägung behalten, somit verfremdend 
wirken und trotz Einbürgerungstendenz auch in Frankreich etwas vom Geist der 
italienischen Opernreform mittragen. Insofern kann auch in den Rezitativen 
Glucks Bestreben festgestellt werden, „eine für alle Nationen geeignete Musik zu 
erschaffen und die lächerliche Unterscheidung der nationalen Musik verschwin-
den zu machen“ (zit. nach Tenschert 1951: 113). 
5.4.2 Musikalische Operationen bei Abert (1914)  
Anders als Gluck, dem die Hoheit zur Abänderung seines eigenen Werkes ob-
liegt, geht Abert bei seiner Übersetzung (1914/1960) zwar vom Notenmaterial 
der Wiener Fassung aus (vgl. ebd.: XII), scheut aber, wie die folgende Tabelle 
eindrucksvoll veranschaulicht, nicht dessen häufige Abänderung.296 
                                                             
296  NA = Notenaufspaltung: Der Normalfall besteht in der Aufspaltung einer Note in zwei 
Noten auf der gleichen Tonhöhe. Manchmal befindet sich die zweite der aufgespaltenen 
Noten auf einer anderen Tonhöhe, die dann allerdings i. d. R. die Tonhöhe der nachfol-
genden Note vorwegnimmt. Die Hinzufügung von Noten vor oder nach einer Pause wird 
als Notenaufspaltung gewertet, da hier ein Pausenwert zweigeteilt wird.  
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NZ = Notenzusammenziehung: Der Normalfall besteht in der Zusammenziehung zweier 
Noten auf der gleichen Tonhöhe. Da es hier aber v. a. um die textliche Silbenverteilung 
geht, werden auch Notenzusammenziehungen gezählt, die Noten unterschiedlicher Ton-
höhe affektieren. Italienische Diphthonge werden hier nicht mitgezählt; sie werden zwar 
auf eine Note notiert, aber auf zwei Noten ausgeführt. V. a. bei den gebundenen Nummern 
werden die Stellen dazugezählt, in denen der Übersetzer einer im Original eigentlich an-
gebundenen Note eine neue Silbe unterlegt. Die Tilgung von Noten vor oder nach einer 
Pause wird als Zusammenziehung gewertet, da hier zwei Pausenwerte addiert werden. 
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Tab. 11: Notenänderungen in den deutschen Orfeo-Übersetzungen  
(Orfeo_HA und Orfeo_HS) 
Aberts Translat macht insgesamt 412 Notenänderungen notwendig. Im Vergleich 
hierzu wirken die 28 Eingriffe Swarowskys als zu vernachlässigende Größe. In 
Übereinstimmung mit den obigen Ausführungen finden sich mehr als doppelt so 
viele Notenabänderungen in den Nummern rezitativischer Faktur (280) als in den 
gebundenen Nummern, d. h. den Chören, Arien und Liedern (132). Noch größer 
ist der prozentuale Anteil der Notenänderungen in den Rezitativen bei Swarow-
sky (23 vs. 5). 
Es sind im Allgemeinen zwei Arten von Eingriffen in die musikalische 
Struktur zu unterscheiden: die Notenaufspaltung („NA“) und die Notenzusam-
menziehung („NZ“). Das Verfahren der Aufspaltung einer Note von längerem 
Notenwert in zwei kürzere, z. B. die Aufteilung einer Viertel- in zwei Achtelno-
ten, bringt dem Übersetzer eine zusätzliche Silbe ein, die eine im Vergleich zum 
Original längere zielsprachliche Formulierung besetzen kann. Ist die zielsprach-
liche Lösung dagegen kürzer als die entsprechende ausgangssprachliche Text-
stelle, kann der Translator durch die Zusammenziehung zweier Noten (der glei-
chen Tonhöhe) oder durch Bindung zweier Noten auf unterschiedlichen Ton-
höhen die ursprünglich gegebene Silbenzahl um eine Silbe reduzieren. Bei Abert 
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überwiegt das Verfahren der Notenaufspaltung (NA=237) über das der Notenzu-
sammenziehung (NZ= 175), womit auch im Kontext der Librettoübersetzung be-
stätigt werden kann, dass deutsche Translate italienischer Originale dazu tendie-
ren, einen größeren Umfang zu besitzen – wenn denn dem Übersetzer im Hin-
blick auf die Textlänge freie Hand gegeben ist. Um diese musikalischen Opera-
tionen von H. Abert zu veranschaulichen, sei nachfolgend der Beginn des Rezi-
tativs „Numi, barbari numi“ (Orfeo I.1, T. 291ff.) abgebildet. Es wurde ausge-
wählt, weil nahezu jeder Takt mindestens eine Notenabänderung durch die Hand 
Aberts aufweist. An diesen Eingriffen lässt sich beschreiben, welche musikali-
schen und zieltextlichen Gegebenheiten zur konkreten musikalischen Modifika-
tion geführt haben. 
Abb. 38: Aberts Eingriffe in den Notentext (Orfeo_de_HA I.1, T. 291–299) 
Auf neun Takte Rezitativ (T. 291–299) fallen vierzehn Modifikationen des No-
tentextes (a–n). Nur die Takte 291 und 294 bleiben von Abert unverändert. Dafür 
finden sich in den anderen Takten bis zu drei Notenabänderungen auf engstem 
Raum. Von diesen vierzehn Notenänderungen bestehen – in eher unüblichem 
Verhältnis – acht in der Zusammenziehung (a, b, c, e, g, i, k, l) und sechs in der 
Aufspaltung originaler Noten (d, f, h, j, m, n). Untypisch ist dieses Verhältnis 
deswegen, weil sich bei Abert, auf das Gesamtwerk gesehen, mehr Notenaufspal-
tungen finden lassen als Notenzusammenziehungen. An dieser Stelle ist aber Ge-
genteiliges zu beobachten. Wie bereits erwähnt, wird die Notenzusammenzie-
hung dort verwendet, wo es eine Silbe einzusparen gilt, während die Notenauf-
spaltung Raum für eine zusätzliche Silbe schafft. Die erste Notenänderung (a) 
ergibt sich aus der Verschiedensilbigkeit eines Eigennamens in den hier invol-
vierten Sprachen. Der Name des Unterweltsflusses („A|che|ron|te“) weist – un-
abhängig davon, dass er an dieser Stelle mit einer Präposition kontrahiert vor-
kommt – im Italienischen vier Silben auf, während er im Deutschen („A|che|ron“) 
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nur dreisilbig ist. Beteiligt sind im Original in dieser kurzen Passage vier unter-
schiedliche Noten (f′–a′–a′–d′) mit dem Rhythmus punktierte Achtel–Sechzehn-
tel–Achtel–Achtel. Eine dieser Noten muss Abert in seiner unweigerlich dreisil-
bigen Übersetzungslösung tilgen bzw. eben anbinden. Da Anfangs- und Endnote 
die wichtigsten und damit beizubehaltenden Noten darstellen und die Sechzehn-
tel gebraucht wird, um die deutsche Prosodie des Wortes nachzubilden, kann nur 
die erste der beiden Achtelnoten für die Modifikation infrage kommen. Sie wird 
der Endnote angebunden. Der Zieltext behält damit die Tonfolge (f′–a′–d′) mit 
dem Rhythmus punktierte Achtel–Sechzehntel–Viertel zurück. Ähnliches ge-
schieht bei den Notenzusammenziehungen c, e, i und l, die sich alle auf den Um-
stand zurückführen lassen, dass das deutsche Translat Verse mit männlicher En-
dung verwendet, während in der italienischen Version solche mit weiblicher 
Endung bevorzugt werden. Die Silbeneinsparung wird in all diesen Fällen 
dadurch bewirkt, dass die letzten beiden Töne zu einer einzigen längeren Note 
verschmelzen. Da in Rezitativen der Text in Sinnbausteine gegliedert und vertont 
wird, ist die Verlängerung der jeweils letzten Silbe eines solchen Segments un-
problematisch, denn meist steht an dieser Stelle das semantisch zentrale Wort der 
Aussage. Aber auch mitten im (Teil-)Vers kann es vorkommen, dass der Über-
setzer eine Silbe und deswegen eine Note weniger gebrauchen könnte. Dafür bie-
ten sich Tonwiederholungen, die im italienischen Rezitativ häufig vorzukommen 
pflegen, besonders an. Noten auf der gleichen Tonhöhe werden bevorzugt zu ei-
ner längeren Note zusammengezogen. Dies ist der Fall bei g und k.  
Wichtig sind im Rezitativ auch die Anfänge der Textsegmente. Hier kann 
es vorkommen, dass ein Vers des Originals eine lange Silbe mit zwei kurzen Sil-
ben vorbereitet (Anapäst). Dementsprechend vertont der Komponist die beiden 
Kürzen als auftaktige Noten. Behält nun die Übersetzung den Anapäst nicht bei, 
sondern ersetzt ihn durch einen jambischen Versfuß, fällt eine Kürze und folglich 
im Notentext auch eine (i. d. R. die erste) auftaktige Note weg, wie im Notenbei-
spiel vom Buchstaben b angezeigt wird. Hier werden keine Noten zusammenge-
zogen, sondern eine der beiden ganz getilgt und durch eine Pause ersetzt. Da der 
Wegfall einer Note als Zusammenziehung von Pausenwerten verstanden werden 
kann, wurden in der Statistik (vgl. Tab. 11) solche Tilgungen als Notenzusam-
menziehungen gewertet. 
Es kann aber auch zum gegenteiligen Fall kommen, nämlich dass im ziel-
sprachlichen Text anders als im Original eine Kürze vor einer betonten Länge 
und in der Musik folglich ein Auftakt gebraucht wird. Dies ist der Fall in den 
Beispielen d und f. Abert fügt vor der betonten Zählzeit eine kurze Note ein, in 
beiden Fällen eine Achtel, die, wie in italienischen Rezitativen üblich, die Ton-
höhe des letztgesungenen Segments wiederaufgreift (es’). Auch hier handelt es 
sich im Grunde um die Hinzufügung einer Note, da aber wiederum eine solche 
erst durch die Aufspaltung einer Pause erwirkt werden kann, zählen derartige 
Fälle zu den Notenaufspaltungen. Auch mitten im Textbaustein (h, i, m) oder am 
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Ende desselben (n) wird eine Note entweder in zwei Noten mit jeweils der Hälfte 
ihres ursprünglichen Notenwertes (h, i, n) oder aber in zwei Noten unterschiedli-
cher Notenwerte aufgespalten (m). Für musikalisch geschulte Übersetzer, wie 
Abert einer ist, sind solche Modifikationen leicht durchzuführen. Dass er beide 
notenverändernde Maßnahmen gehäuft auftreten, ja sogar unmittelbar aufeinan-
der folgen lässt, zeugt von seinem Willen, durch den Zieltext den deutschen 
Sprachduktus in möglichst natürlicher Weise nachzubilden. Aberts Mündigkeit 
als Übersetzer soll daher nicht angezweifelt werden, denn sicher gibt es für die 
translatorische Lösung dieser Passage gute Gründe. Dennoch stellt sich die Frage, 
ob Abänderungen der musikalischen Substanz, zumal in dieser Frequenz, unaus-
weichlich erscheinen. Um dies zu bewerten, lohnt ein vergleichender Blick auf 
eine andere deutsche Übersetzung dieses Rezitativanfangs: Swarowsky 
(Orfeo_de_HS I.1, T. 291–299) jedenfalls kommt in denselben vierzehn Takten 
mit nur einer einzigen Notenänderung aus: 
Abb. 39: Swarowskys Eingriffe in den Notentext (Orfeo_de_HS I.1, T. 291–299) 
Auch bei Swarowsky ist der Eigenname des Unterweltflusses, der im Italieni-
schen nun einmal viersilbig und im Deutschen dreisilbig ist, der Grund für die 
Notenänderung. Da die rezitativische Passage im Original mit einem halben Takt 
so kurz ist, kann das Wort auch nicht vorverschoben werden. Anders als Abert 
gebraucht Swarowsky an dieser Stelle nicht die Notenzusammenziehung, son-
dern das gegensätzliche Verfahren der Notenaufspaltung. Diese affektiert die 
Endnote der Passage (Achtel d′ wird zu zwei Sechzehntel d′), denn die vorherge-
henden Noten sind mit anderen Textsilben bereits belegt („du, des A-“). Auch 
Swarowsky setzt dabei die Mittelsilbe des Eigennamens, dem Betonungsmuster 
dieses Wortes entsprechend, unter eine Sechzehntel, also eine sehr kurze unbe-
tonte Note. Anders als bei Abert bleibt bei ihm die längste Note adäquaterweise 
der betonten Anfangssilbe des Eigennamens vorbehalten. Der Vergleich der bei-
den Translate liefert ein u. U. unerwartetes Ergebnis:  
ORPHEUS: Götter, grausame Götter Acherons! Und Du, des Hades unnahbarer Fürst, 
dessen Gemüt in unersättlicher Gier Gnade nicht kennt, noch Mitleid je gefühlt mit 
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Schönheit und holder Jugend, Ihr stahlt sie mir, meine traute Gefährtin, o welch ein 
schrecklicher Gedanke! in des Lebens Blüte! Unbarmherzge, von Euch fordr’ ich 
sie wieder! Ich fühl die Kraft, zu Euch hinabzudringen, auf den Spuren mut’ger 
Helden, und Euren finstern Händen die Geliebte zu entreißen! (Orfeo_de_HA I.1, 
T. 291ff.) 
ORPHEUS: Götter, grausame Götter, du des Acherons und des Hades bleicher und 
unbarmherz’ger Herr, dessen Umarmung, gierig gereckt nach Toten, nie noch ent-
rann, nimmermehr heil entkommen selbst goldener Jugend Glanz, euch fiel zum 
Raube meine schöne Eurydike o Erinn’rung voll Qual! in erster Blüte! Ich verlange 
sie wieder, furchtbare Götter! Auch ich bin mutig, ich hole auf den Spuren vieler 
unerschrock’ner Helden, aus nächtlichem Grauen meine Gattin, all mein Gut! (Or-
feo_de_HS ebd.) 
Trotz der vielen Eingriffe in den Notentext präsentiert Abert ein Translat, das mit 
seinen sechs Lauttilgungen (Synkopen bei „Unbarmherz’ge“, „fordr’“, „mut’ 
ger“, „finstern“ und Apokopen bei „fühl“, „fordr’“) und zwei Inversionen („Gna-
de nicht kennt“, „in des Lebens Blüte“) mehr sprachliche ‚Kompromiss‘-Lösun-
gen einzugehen scheint als Swarowskys Übersetzung, die nur drei Synkopen 
(„unbarmherz’ger“, „Erinn’rung“, „unerschrock’ner“) und zwei Inversionen 
(„nie noch entrann“, „goldner Jugend Glanz“) zählt. Freilich müssen solche Laut-
tilgungen, Inversionen etc. nicht unbedingt als sprachliche Kompromisse bewer-
tet werden, denn auch Urheber von deutschen Originallibretti und deutscher Ori-
ginallyrik nehmen sich diese sprachlichen Lizenzen heraus. Oder aber diese 
resultieren daraus, dass mit der Figurenrede eher die gesprochene Sprache nach-
geahmt werden als einer schriftsprachlichen Norm entsprochen werden soll 
(etwa: „ist’s“ oder „verstehn“ in Orfeo III.1, 18f.). Dennoch mutet Swarowskys 
Translat an dieser Stelle natürlicher an als Aberts Übersetzung, obwohl er keine 
Veränderungen am Notenmaterial vornimmt, um auf diese Weise etwa einen bes-
seren, natürlicheren Text befördern zu können.  
5.4.3 Sprachliche Operationen bei Swarowsky (1962) 
Viele Forderungen an den Librettoübersetzer ergeben sich aus dem selbst aufer-
legten, oft genug aber auch normativ vorgeschriebenen Gebot, es mögen von ihm 
keine oder eben nur wenige Eingriffe in den Notentext vorgenommen werden. 
Aus diesem Postulat resultiert eine festgelegte Silbenzahl der vom Übersetzer zu 
verfassenden Verse, nämlich die gleiche Silbenzahl der ausgangstextlichen 
Verse. In einem solchen Fall darf das deutsche Translat des Orfeo-Librettos, an-
ders als dies bei Abert der Fall ist (s. Abschn. 5.4.2), eben nicht länger und auch 
nicht kürzer ausfallen als das Original. Die Übereinstimmung der Silbenzahl ei-
ner originalen Passage und ihres gewünschten zielsprachlichen Äquivalents kann 
allerdings in vielen Fällen nicht einfach vorausgesetzt werden. So wählt der 
Übersetzer nach wohl mehrmaligem Ausprobieren i. d. R. eine Formulierung 
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aus, die dieser Vorgabe entspricht – ‚i. d. R.‘ deswegen, weil, wie oben dargelegt, 
vornehmlich bei der Rezitativübersetzung die Möglichkeit der Teilung einer oder 
Zusammenziehung zweier Noten als spärlich anzuwendendes, aber durchaus pro-
bates Mittel zur Silbenerweiterung bzw. Silbenreduktion trotzdem weiterhin be-
stehen bleibt. Im Folgenden wird jedoch vom ‚Normalfall‘ der Beibehaltung der 
Notenwerte ausgegangen, und es werden die sprachlichen Verfahren zur Einhal-
tung einer vorgegebenen Silbenzahl beschrieben. Da Swarowsky in seiner Orfeo-
Übersetzung insgesamt eine sehr geringe Anzahl an Notenänderungen vorge-
nommen hat (vgl. Tab. 11), sei sein Translat auf die Strategien hin untersucht, 
um mit einem Zuviel oder einem Zuwenig an Silben umzugehen. Die häufigsten 
kompensatorischen Verfahren, die auch Low (2005: 189) als „box of tricks“ von 
Übersetzern vertonter Texte bezeichnet, werden im Verlauf dieses Abschnitts an-
gesprochen und belegt. 
Obwohl sich die nachfolgend genannten sprachlichen Verfahren zur Sil-
benreduktion oder Silbenerweiterung auch in originalsprachlichen deutschen 
Texten, etwa in der Lyrik, beobachten lassen, werden sie im Folgenden zu Recht 
als translatorische Erwägungen beschrieben. Ein im Rahmen dieser Arbeit flüch-
tig bleibender Blick auf eine nicht-sangbare Übersetzung des Orfeo bestätigt 
nämlich, dass die genannten Schritte zur Tilgung respektive Hinzufügung von 
Silben oder sprachliche Eigenarten wie Inversionen, Archaismen etc., die nach 
den Autoren des normativen Übersetzungsparadigmas (vgl. Kap. 2.2) das berüch-
tigte ‚Operndeutsch‘ (s. Abschn. 4.2.3) ausmachen, in sangbaren Librettoüber-
setzungen viel häufiger anzutreffen sind. Man vergewissere sich dessen z. B. an-
hand der kürzlich erschienen nicht-sangbaren Orfeo-Übersetzung Christine 
Siegerts (2014, vgl. Orfeo_de_CS), in welcher der Verfasser der vorliegenden 
Arbeit weder die nachfolgend erläuterten sprachlichen Operationen noch viele 
Inversionen und Archaismen gefunden hat. In den nachfolgend zur Veranschau-
lichung der einzelnen Verfahren herangezogenen Beispielen wird entweder die 
deutsche Übersetzung am italienischen Original gemessen und der Fokus auf die 
‚Silbeneinsparungen‘ im Deutschen gelegt (die eingesparten Silben sind dann an 
anderer Stelle des gleichen oder eines angrenzenden Verses gewonnen). Oder 
aber es wird die deutsche Fassung mit einer ‚eigentlichen‘ bzw. sonst ‚üblichen‘ 
deutschen Formulierung verglichen, um die Mechanismen aufzudecken, die der 
Übersetzer vielleicht sogar intuitiv und unbewusst anwendet, um die Silbenzahl 
seines Translats an den rhythmischen Erfordernissen der gegebenen Gesangslinie 
anzupassen. Solche Abweichungen von einer genormten standardsprachlichen 
Form nennt die antike Rhetorik ‚Metaplasmen‘.  
Zunächst werden die Verfahren zur Silbenreduktion vorgestellt, die dort ge-
fragt sind, wo ein eigentlich anzubringender standardsprachlicher Text mehr Sil-
ben aufweist, als das Notenmaterial vorsieht. Zur Verdeutlichung der Einsparung 
wird die Silbenzahl stets in Klammern mit angegeben. Bei der Zählung werden 
Synäresen bzw. Kontraktionen v. a. im italienischen Original stillschweigend 
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mitberücksichtigt. Ein bei der Librettoübersetzung (aber darüber hinaus auch 
schon bei der Abfassung originalsprachlicher Lyrik und Libretti) immer wieder 
zur Anwendung kommendes Mittel zur Silbenreduktion sind die an verschiede-
nen Stellen eines Wortes vorgenommenen Lauttilgungen. Zu nennen ist zunächst 
die Apokope, d. h. die Weglassung eines unbetonten Endlauts, meistens eines 
Endungs-e. Ein Beispiel hierfür findet sich gleich in dem ersten Trauerchor, der 
den ersten Akt von Orfeo einleitet: 
ORPHEUS: Neig’ dein Ohr [drei Silben] statt eigtl.: Neige dein Ohr [vier Silben] 
(Orfeo_de_HS I.1, T. 38f.). 
Es können aber auch mehrere Laute und dadurch wiederum eine ganze (End) 
Silbe ausgelassen werden: 
ORPHEUS: Erbarmt euch mein [vier Silben] statt eigtl.: Erbarmt euch meiner [fünf 
Silben] (Orfeo_de_HS II. 1, T. 114f.). 
Zur gleichen Kategorie ist ein weiteres, aus der Barockdichtung hinlänglich be-
kanntes Verfahren zu zählen, das auch Swarowsky zur Reduktion der Silbenzahl 
zur Verfügung steht, nämlich die Ersetzung eines flektierten Adjektivs, das vor 
dem Substantiv steht, auf das es sich bezieht, durch die nicht-deklinierte und da-
her, gemessen an der Silbenzahl, kürzere Form nach dem Substantiv:  
ORFEO: Che puro ciel, che chiaro sol [acht Silben] (Orfeo II.2, T. 41–43),  
ORPHEUS: O Himmel rein, o Sonne klar [acht Silben] statt eigtl.: O reiner Himmel, 
o klare Sonne [zehn Silben] (Orfeo_de_HS ebd.). 
Die Postposition des Adjektivs ist allerdings nicht obligatorisch, wie dieses Bei-
spiel aus Aberts Orfeo-Übersetzung zeigt: 
ORFEO: [...] den ein feindlichØ Geschick ihr geraubt [neun Silben] statt eigtl.: den 
ein feindliches Geschick ihr geraubt [zehn Silben] (Orfeo_de_HA I.1, T. 58ff.). 
Ebenso werden im Wortinneren interkonsonantische Vokale, auch hier wieder 
meistens das -e-, omittiert. Dieses Verfahren wird als Synkopierung, das Ergebnis 
als Synkope bezeichnet. Nachfolgend sei wiederum ein Beispiel aus dem Trauer-
tombeau des Chores angeführt, das den ersten Akt der Oper einleitet: 
ORPHEUS: bittres Weinen [vier Silben] statt eigtl.: bitteres Weinen [fünf Silbe] 
(Orfeo_de_HS I.1, T. 28f.). 
Auch am Wortanfang, doch im Inneren eines Satzsegmentes, können – hier in 
bereits stark konventionalisierter Weise – Laute getilgt werden, wie folgendes 
Beispiel aus dem rezitativdurchsetzten Lied Orfeos in derselben Szene zeigt: 
ORPHEUS: in jedem Tale ruft’s nach dir [acht Silben] statt eigtl.: in jedem Tale ruft 
es nach dir [neun Silben] (Orfeo_de_HS I.1, T. 245–247). 
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Auch Ausrufe und Interjektionen werden von Swarowsky in seiner deutschen 
Orfeo-Übersetzung dort weggelassen, wo die von ihr eigentlich besetzte Silbe in 
der zielsprachlichen Fassung der Passage anderweitig gebraucht wird:  
ORFEO: Ah, se intorno a quest’urna funesta […] [zehn Silben] (Orfeo I.1, T. 15–18), 
ORPHEUS: Ø Wenn dein Geist deines Grabes Gefilde […] [zehn Silben ohne Inter-
jektion] (Orfeo_de_HS). 
Ganze drei Silben spart Swarowsky in seiner Übersetzung der ersten Verse des 
Trauerchors, wenn er den originalsprachlichen Präpositionalausdruck anhand ei-
nes entsprechenden Präfixes des Partikelverbs wiedergibt: 
ORFEO: intorno [...] t’aggiri (sechs Silben) (Orfeo I.1, T. 15–25), 
ORPHEUS: umschwebet [drei Silben] (Orfeo_de_HS ebd.). 
Die auch schon aus der deutschen Originaldichtung (mit und ohne musikalische 
Begleitung) hinlänglich bekannte Voranstellung des Genitivattributs kann in ei-
ner Übersetzung ebenfalls dazu dienen, überschüssige Silben zu tilgen 
ORPHEUS: deines Grabes Gefilde [sieben Silben] statt eigtl.: die Gefilde deines Gra-
bes [acht Silben] (Orfeo_de_HS I.1, T. 16ff.), 
zumal wenn bei diesen zusätzlich der Artikel omittiert wird: 
ORPHEUS UND EURYDIKE: Seid bedankt aus Ø Herzens Grunde! [acht Silben] statt 
eigtl.: Seid bedankt aus dem Grunde des Herzens! [zehn Silben] (Orfeo_de_HA 
III.1, T. 131ff.). 
Solche Inversionen der Genitivkonstruktion werden indes von manchen Überset-
zungskritikern als „pseudopoetisch“ (Honolka 1978: 150) charakterisiert und als 
„mehr oder weniger willkürliche, mehr oder weniger durch Autoren-Autorität 
gerechtfertigte, in der Oper aber das ästhetische Banner der poetischen Lizenz 
mißbrauchende Umstellungen der Syntax“ (ebd.: 88) abgelehnt. Diese und an-
dere Inversionen der Syntax sind dagegen von Overbeck auch mit Bezug auf ita-
lienische Originallibretti als Gattungsspezifika deklariert worden (2011: 261) und 
kommen daher durchaus auch als translatorische Lösung infrage. Eine weitere 
Strategie zur Silbenreduktion ist die Tilgung des Hilfsverbs bei einer eigentlich 
zusammengesetzten Tempusform 
ORPHEUS: sie, der geweiht Ø mein Herz [sechs Silben] statt eigtl.: sie, der geweiht 
ist mein Herz [sieben Silben] (Orfeo_de_HS I.1, T. 175–177), 
EURYDIKE: Sag, ist aller Reiz dahin, der einst mich geschmückt Ø? [zwölf Silben] 
Sag, ist aller Reiz dahin, der einst mich geschmückt hat? [sieben Silben] (Orfeo_de_ 
HA III.1, T. 58ff.) 
bzw. die Auslassung des konjugierten Teils einer Verbalkonstruktion: 
ORPHEUS: Mir Ø verloren Eurydike [acht Silben] statt eigtl.: Mir ging verloren/ist 
verloren gegangen Eurydike [neun/zwölf Silben] (Orphée_de_HS III.1, T. 382–
384). 
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Auch die Tilgung des deutschen Personalpronomens vor einem Verb, die man in 
unbetonten italienischen Ausdrücken als Standard und darüber hinaus aus dem 
gesprochenen Österreichischen kennt, ist im Deutschen dagegen zwar eher un-
üblich, wird aber von Swarowsky offensichtlich ebenso zum Zwecke der Silben-
reduktion instrumentalisiert. So beginnen die drei Strophen von Orpheus’ Solo-
lied „Chiamo il mio ben così“ (I.1) sowohl in der italienischen als auch in der 
deutschen Fassung direkt mit dem flektierten Verb: 
ORFEO: Chiamo il mio ben così [...] // Cerco il mio ben così [...] // Piango il mio ben 
così [sechs Silben] (Orfeo I.1, T. 156f., 205f., 257f.),  
ORPHEUS: Ø Rufe mein einz’ges Gut [...] // Ø Suche mein einz’ges Gut [...] // Ø 
Klag’ um mein einz’ges Gut [sechs Silben] statt eigtl.: Ich rufe/suche/klag’ um mein 
einz(i)ges Gut [sieben (bzw. acht) Silben] (Orfeo_de_HS ebd.). 
Das italienische Original verstärkt den strophischen Aufbau dieses arienhaft an-
mutenden Lieds, das durch gefühlsintensive Ausbrüche in Rezitativform immer 
wieder unterbrochen wird, durch den parallelen Aufbau des Kehrverses: Ausge-
tauscht wird dabei das stets zweisilbige Verb in der ersten Person Singular an 
dessen Anfang („Chiamo“, „Cerco“, „Piango“), die in ihrer Verkettung eine Kli-
max darstellen und der allgemeinen Steigerung des Gefühlsausdrucks in dieser 
Szene folgen. Im Deutschen werden auch zweisilbige Verbformen herangezogen, 
das eigentlich unentbehrliche Personalpronomen („ich“) muss an diesen Stellen 
allerdings entfallen. Diese Lösung funktioniert auch nur für die ersten beiden 
Strophenanfänge („Rufe“, „Suche“), die zweisilbig sind und in das rhythmische 
Schema des Originals passen. In der dritten Strophe jedoch bedarf das einleitende 
Prädikat („klagen“) einer bestimmten Präposition („um“). Deshalb muss dort zu-
sätzlich zur Tilgung des Personalpronomens die Verbform apokopiert werden 
(„Klag’“). Man beachte dabei zum einen die bereits im Original beobachtbare 
Apokope bei „ben“ (statt eigtl.: „bene“), die zeigt, dass solche silbenreduzieren-
den Verfahren bei jeder auch originalsprachlichen gebundenen literarischen 
Form vorkommen, sowie zum anderen die Synkopierung des -i- in der deutschen 
Fassung bei „einz’ges“, das als Übersetzungsverfahren bereits oben erwähnt wor-
den ist. 
Ein weiteres oben bereits mit Notentext angeführtes Beispiel (s. Abschn. 
4.2.2, Abb. 8) soll hier präsentiert werden, weil in der Übersetzung ein kombi-
niertes Verfahren zur Erhaltung der Silbenzahl angewendet wird:  
ORFEO: che piangendo ti chiama e si lagna [zehn Silben] (Orfeo I.1, T. 42–47), 
ORPHEUS: der dich anruft in Tränen, schmerzerbebend [zehn Silben] (Orfeo_de_ 
HS ebd.). 
Zum einen wird die Reihenfolge im originalen, Gerundium und finite Verbform 
(„piangendo“–„chiama“) miteinander kombinierenden Syntagma invertiert. Nun 
folgt ein Adverbial der finiten Verbform („anruft“–„in Tränen“); dies bewirkt 
insgesamt eine Fokusverschiebung. Zum anderen wird die Silbenzahl des 
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zweiten Syntagmas mit finiter Verbform („e si lagna“) durch eine Wortfügung 
(„schmerzerbebend“) erhalten. Auch in der Librettoübersetzung kann die im 
Deutschen gegebene Möglichkeit zur Kompositabildung als übersetzerisches 
Problemlöseverfahren angewendet werden. Dabei erachten nicht alle Autoren die 
Verwendung von Komposita in originalen und übersetzten Libretti als passend 
für die aufrichtige Übermittlung von Gefühlen, der in der Oper erste Priorität gilt. 
In diesem Sinne äußert z. B. Zopff die eigentlich an Librettisten herangetragene, 
aber folglich auch für Librettoübersetzer gültige Empfehlung: „Mühsame Wort-
fügungen sind der Sprache der Leidenschaft fremd. Die Musik weiß nichts damit 
anzufangen“ (1868: 100). Swarowsky setzt sich an dieser Stelle über diesen Rat 
hinweg und gebraucht eine recht sperrige, aber affektbetonte Wortfügung 
(„schmerzerbebend“); sie stellt hier zugleich ein silbenreduzierendes Überset-
zungsverfahren dar, würde doch die u. U. üblichere Nominalphrase „vor 
Schmerz erbebend“ eine zusätzliche Silbe ins Spiel bringen. 
Dies waren die in Swarowskys deutscher Übersetzung entdeckten Verfah-
ren zur Tilgung überschüssiger Silben. Im Folgenden sollen die Verfahrenswei-
sen zur Silbenerweiterung erörtert werden, die dort zur Anwendung kommen, wo 
ein gewünschter zielsprachlicher Ausdruck weniger Silben aufweist, als das No-
tenmaterial vorsieht. Im Allgemeinen kann behauptet werden, dass jede Strategie 
zur Reduktion der Silbenzahl in Abhängigkeit von den im jeweiligen Sprachen-
paar gegebenen Möglichkeiten in umgekehrter Verwendung zu einer Strategie 
der Silbenerweiterung werden kann. Eine erste Methode zur Silbenerweiterung, 
die im Folgenden belegt wird, stellt demnach das Analogon zur oben vorgestell-
ten Synkope dar, nämlich die Hinzufügung eines Fugenlauts bzw. einer 
Epenthese, hier eines Fugen-e: 
ORPHEUS: umschwebet [drei Silben] statt eigtl.: umschwebt [zwei Silben]   
(Orfeo_de_HS I.1, T. 24f.). 
Auch die Apokope als Strategie zur Silbenreduktion hat ein Pendant, das zum 
Zwecke der Silbenerweiterung angewendet werden kann, nämlich die Hinzufü-
gung eines Lautes am Wortende, wie dies z. B. bei der zusätzlichen Dativmar-
kierung der Fall ist: 
AMOR: Wie sind doch im Spiele [sechs Silben] statt eigtl.: Wie sind doch im Spiel 
[fünf Silben] (Orfeo_de_HS I.2, T. 56). 
Wie oben schon die Tilgung von Interjektionen kann auch ihre Hinzufügung dem 
Librettoübersetzer ein Hilfsmittel an die Hand geben, um auf die gewünschte Sil-
benzahl zu kommen. Im folgenden Beispiel legt Orfeo seinen Umgang mit der 
Trauer um den Verlust seiner geliebten Euridice dar, darunter auch, dass er in 
jeden einzelnen Baumstamm – unter Verwendung von Euridices Namen – fol-
gende Inschrift eingekerbt hat:  
ORFEO: Ø Orfeo infelice, Euridice, idol mio, cara Euridice! (Orfeo I.1, T. 252–256) 
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ORPHEUS: O unglücksel’ger Orpheus, Euridike, du mein Alles, teure Euridike! (Or-
feo_de_HS ebd.) 
Mit der Hinzufügung der Interjektion („O“) kommt Swarowsky auf die benötigte 
Silbenzahl, muss aber an späterer Stelle desselben Verses eine Synkope vorneh-
men („unglücksel’ger“). Geschuldet ist diese Hinzufügung der Betonungsstruk-
tur des Eigennamens „Orpheus“. Es ließe sich allerdings diskutieren, ob Orpheus 
sich selbst mit direkter Ansprache in Baumstämmen verewigen würde. 
In der Tat beschäftigt die Frage nach den Interjektionen im Operntextbuch 
Komponisten wie Librettoübersetzer gleichermaßen. Opernkomponisten wie 
G. Verdi sehen darin „dei riempitivi, degli ah, degli ih, degli oh per fare numero“ 
(Brief Verdis an F. M. Piave vom 31.07.1856, zit. nach Abbiati 1959: 368), be-
deutungslose Füllwörter also, um das Metrum zu komplettieren. Librettoüberset-
zer hingegen stellen sich die Frage nach dem Status von Interjektionen als trans-
latorischer Invariante bzw. deren flexibler Handhabe als übersetzungserleichtern-
de Erwägung. Wie von Verdi wurden auch von einigen Theoretikern zur Libret-
toübersetzung die Interjektionen (und andere Erweiterungen der Silbenzahl) des 
Öfteren als sanktionswürdige „Flicksilben“ (Anheißer 1938: 98; Wodnansky 
1949: 164) bzw. „Füllsel“ (Anheißer 1938: 65) angeprangert. Für Brecher gehö-
ren die im Italienischen so zahlreich verwendeten Interjektionen in der deutschen 
Zielsprache, v. a. wenn sie dort in gleicher Häufung auftreten, zu den sanktions-
würdigen „Flickworte[n]“ (1911: 14). Ähnlich charakterisiert Abert die Überfüh-
rung bestimmter Interjektionen aus dem Italienischen ins Deutsche, etwa die Fi-
gurenrede durchziehender italienischer Ausrufe „sì“ und „no“ – zu beobachten 
z. B. in der bekannten Cavatina des Figaro (vgl. Mozart, Figaro I.3, T. 16ff. und 
38ff.) –, als zielsprachlich unidiomatisch, und er legt dem Übersetzer nahe, sol-
che Ausrufe nur „bei schwerer Emphase“ (1918: 5) beizubehalten. Honolka und 
Thur sehen in den ausgangstextlichen Interjektionen hingegen Elemente, die es 
auch in der zielsprachlichen Version unbedingt beizubehalten gilt (vgl. Honolka 
1978: 32, 65, 77, 134; Thur 1990: 73), hat doch z. B. Overbeck in ihrer umfang-
reichen korpuslinguistischen Untersuchung zum Librettoidiom aufzeigen kön-
nen, dass Interjektionen als zentrales textsortenspezifisches lexematisches Merk-
mal italienischer Libretti gelten können (vgl. 2011: 199). Wichtig erscheint 
diesen Autoren die strikte Übernahme der Interjektion an Ort und Stelle des Ori-
ginals; dies ist bei einsilbigen Ausrufen wahrscheinlich einfacher zu bewerkstel-
ligen als bei mehrsilbigen, da letztgenannte sich womöglich schwerer in die Be-
tonungsstruktur des Satzes einfügen lassen. Doch existieren auch fast schon 
standardisierte Äquivalente, z. B. das deutsche „Weh mir!“ für die italienische 
Interjektion „Ohimè!“, das in Silbenzahl und Betonung mit dem Original über-
einstimmt. 
Ein weiteres Übersetzungsverfahren zur Erweiterung der Silbenzahl ist die 
Änderung des Numerus eines Substantivs: 
ORFEO: lusinghiera armonia [acht Silben] (Orfeo II.2, T. 47f.), 
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ORPHEUS: anmutvolle Harmonien [acht Silben] statt eigtl.: anmutvolle Harmonie 
[sieben Silben] (Orfeo_de_HS ebd.). 
In diesem Beispiel stellt sich dem Übersetzer das Problem, dass die äquivalente 
deutsche Übersetzung des viersilbigen italienischen Worts „armonia“ nun einmal 
dreisilbig ist („Harmonie“). Dieses translatorische Problem löst Swarowsky 
durch ein Übersetzungsverfahren, das Schreiber in Anlehnung an die Stylistique 
comparée als „intrakategoriale Transformation“ bezeichnet und als „Änderung 
der grammatischen Bedeutung unter Beibehaltung der Wortart und der gramma-
tischen Kategorie“ definiert (1993: 222).  
Auch ganze Wörter werden herangezogen, um mehr Silben zu gewinnen. 
Ein einfaches wie probates Verfahren ist in diesem Kontext die Wiederholung 
eines unmittelbar vorausgegangenen Wortes, wie dies in folgendem Gesang Or-
feos (II.1, T. 113–116) der Fall ist: 
ORFEO: Deh, placatevi con me, furie! [neun Silben] (Orfeo)  
ORPHEUS: Ach erbarmt, erbarmt euch mein, Furien! [neun Silben] (Orfeo_de_HS) 
Hier wird in der deutschen Version von Swarowsky eine im Original nicht gege-
bene Wortwiederholung eingeführt. Auch an späterer Stelle des gleichen Stücks 
findet sich im Derivat die zweifache Wiederholung des gleichen Wortes, wäh-
rend im Italienischen das entsprechende Wort nur einmal wiederholt wird. 
ORFEO: Deh, placatevi, placatevi con me! [elf Silben] (Orfeo II.1, T. 113–116)  
ORPHEUS: Ach erbarmet euch, erbarmt, erbarmt euch mein! [elf Silben]   
(Orfeo_ de_HS ebd.) 
Die Besonderheit ist bei dieser zweiten Stelle, dass das schon in der italienischen 
Originalversion aus musikalischen Gründen einmal wiederholte „placatevi“ im 
Deutschen durch die Reihung zweier verschiedener, aber allotroper Formen des 
Imperativs (einmal „erbarmet“, zweimal „erbarmt“) wiedergegeben wird. Es 
kommen also gleichzeitig die standardsprachliche und die silbenerweiternde 
Verbform zum Einsatz. Anzumerken ist an diesen beiden Beispielen aber auch, 
dass nicht die vollständige syntaktische Einheit, bestehend aus Imperativ mit Re-
flexivpronomen, wiederholt wird, sondern lediglich die flektierte Verbform („er-
barmt“). Darüber hinaus wird dieses Verfahren zur Silbenerweiterung wiederum 
gleichzeitig mit einem Verfahren zur Silbenreduktion kombiniert, musste doch 
das standardsprachlich erforderliche Genitivobjekt hier der verkürzten Form wei-
chen („mein“ statt „meiner“). Wann eine solche gleichzeitige Verwendung sil-
benreduzierender und silbenerweiternder Maßnahmen erforderlich sein kann, 
wird weiter unten besprochen. 
Nicht selten wird eine (und u. U. mehrere) zusätzliche Silbe(n) dadurch ei-
ne Subjektdislokation, d. h. durch die Wiederholung des Subjekts in Form eines 
eigentlich ersetzenden Pronomens generiert. Dies zeigt z. B. der folgende Auszug 
aus der Übersetzung von Orfeos bekanntem Gesang „Che farò senza Euridice“, 
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in dem die Proform nach dem Substantiv erscheint und eine fokussierende Sub-
jektdislokation zur Folge hat: 
ORPHEUS: Dein Gemahl, er ruft nach dir [sieben Silben] statt eigtl: Dein Gemahl Ø 
ruft nach dir [sechs Silben] (Orfeo_de_HS III.1, T. 427–429). 
Nachfolgend sei ein Beispiel mit umgekehrter Reihung angeführt: zuerst das Pro-
nomen, dann die Nennung des Subjektes: 
ORPHEUS: Bleibt sie, die Liebste verloren [acht Silben] statt eigtl.: Bleibt Ø die 
Liebste verloren [sieben Silben] (Orfeo_de_HS II.2, T. 66f.). 
Auch eignen sich im Deutschen die Modalpartikeln dazu, in einer sangbaren Li-
brettoübersetzung als Füllwort zu fungieren. Dies bestätigt Swarowskys Überset-
zung von Amors Arietta in der zweiten Szene des ersten Aktes: 
AMORE: Non sai che talora (Orfeo I.2, T. 56), 
AMOR: Wie sind doch im Spiele (Orfeo_de_HS ebd.). 
Auffällig sind alle bisher genannten Mechanismen zur Silbenreduktion und Sil-
benerweiterung v. a. dann, wenn ein Lexem je nach Position im Kommunikat 
einmal in seiner standardisierten und ein anderes Mal in seiner reduzierten oder 
erweiterten Form auftritt, wenn also standardsprachliche und alterierte Wortform 
als textinterne Allotrope vorkommen. In solchen Fällen manifestiert sich die 
ganze Flexibilität des jeweils vom Übersetzer angewandten Verfahrens. Ein auf-
grund der Kollokation besonders augenfälliges Beispiel liefert Orfeos erstes Re-
zitativ, das folgendermaßen beginnt: 
ORFEO: Basta, basta, o compagni (Orfeo I.1, T. 62f.), 
ORPHEUS: Schweigt, o schweiget meine Freunde (Orfeo_de_HS ebd.). 
Ähnlich wie in einem bereits besprochenen Beispiel (vgl. „erbarmt“ vs. „erbar-
met“) wird die im italienischen Original wiederholte Interjektion „basta“ in der 
deutschen Übersetzung anhand zweier unterschiedlicher Formen des gleichen 
Imperativs, einmal ohne, einmal mit -e-Erweiterung („schweigt“, „schweiget“), 
sowie einer dazwischengeschalteten Interjektion („o“) wiedergegeben. Zwar 
wäre es hier auch denkbar gewesen, wenn Swarowsky zweimal „schweiget“ ge-
schrieben hätte, doch mutet seine Lösung in dieser Form natürlicher und sangli-
cher an. Die freie Allomorphie steht dem Übersetzer in diesem Fall also als kom-
pensatorische Möglichkeit zur Verfügung. Außerdem hat er die dreisilbige 
italienische Anrede mit vorangeschalteter Interjektion „o compagni“ mit dem le-
diglich zwei Silben zählenden Wort „Freunde“ ersetzt. Nun benötigt er nach den 
ersten Ausrufen ein zweisilbiges Wort, und er findet es auch in einem passenden 
Possessivpronomen („meine“). So kann er vorher, d. h. zwischen den Alloformen 
„schweigt“ und „schweiget“, getrost die einsilbige Interjektion aufgreifen, sodass 
diese bei der Übersetzung nicht wegfallen muss. 
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Wie oben angedeutet wurde, können übersetzerische Verfahren zur Silbenreduk-
tion und zur Silbenerweiterung im gleichen Vers oder in unmittelbar benachbar-
ten Versen zur Anwendung kommen. Dies geschieht bspw. auch in folgender 
rezitativischer Passage:  
ORPHEUS: in jedem Tale ruft’s nach dir [acht Silben] vs. in jedem TalØ ruft es nach 
dir [acht Silben] (Orfeo_de_HS I.1, T. 245–247). 
Das bereits angeführte Beispiel ist besonders aussagekräftig, wenn man sich die 
gesamte Formulierung anschaut, bei der zur Ellipse auch die Dativ-Erweiterung 
des Wortes „Tal“ zu „Tale“ hinzutritt. Tilgung und Hinzufügung von Silben sind 
zwei gegenläufige Strategien, die allerdings in unmittelbarer Folge auch alternie-
rend zum Einsatz kommen können, damit sich der Zieltext der vorgegebenen Be-
tonungsstruktur in möglichst natürlicher Weise einfügt. 
An dieser Stelle ist bereits das Thema der folgenden Abschnitte umrissen: 
die Anforderungen der prädeterminierten Betonungsstruktur auf die zu erstellen-
de zielsprachliche Formulierung. Vorher sei aber noch ein Fall angesprochen, der 
sich an der Schnittstelle zwischen den Erwägungen zur Silbenzahl und denen der 
Betonungsstruktur befindet: Als eine besondere Herausforderung bei der Wort-
Ton-Passung hat sich in der Librettoübersetzung der Fall der Eigennamen erwie-
sen.297 Diese müssen unabhängig davon, ob sie nun in der Funktion einer Anrede 
(Du-Perspektive) oder als Referenzpunkt (Er/Sie/Es-Perspektive) gebraucht wer-
den, in den meisten Fällen an der gleichen Stelle wie im Original wiedergegeben 
werden. Zum einen resultiert die translatorische Schwierigkeit daraus, dass die 
sprachspezifischen Versionen eines z. B. altgriechischen Personen- oder Ortsna-
mens unterschiedliche Silbenzahlen aufweisen, etwa A|ga|mem|non (dt. vier Sil-
ben) vs. A|ga|men|no|ne (it. fünf Silben). Zum anderen erschwert eine abwei-
chende Betonungsstruktur die Passung mit dem vorhandenen Notenmaterial. 
Normkonform betont, trägt der deutsch eingebürgerte Name „Agamemnon“ den 
Wortakzent auf der vorletzten Silbe, die italienische Entsprechung „Agamen-
none“ auf der Antepenultima (weitere Beispiele bei Dent 1935: 97). Eine Anpas-
sung des deutschen Namens an eine für die italienische Version des Namens er-
sonnene musikalische Figur erfordert von dem Übersetzer womöglich eine 
kompensierende Lösung, sei diese nun textlicher oder wie oben im Falle Aberts 
(z. B. bei „Acherons“; s. Abschn. 5.4.2, Abb. 39) musikalischer Natur. Wie 
Swarowsky in seiner deutschen Übersetzung des Orfeo mit Gegebenheiten dieser 
Art umgegangen ist, kann an folgender Stelle exemplarisch festgemacht werden: 
ORFEO: Orfeo infelice, Euridice, idol mio, cara Euridice! (Orfeo I.1, T. 252–256), 
ORPHEUS: „O unglücksel’ger Orpheus, Euridike, du mein Alles, teure Euridike!“ 
(Orfeo_de_HS ebd.) 
                                                             
297  Eine Studie zum translatorischen Umgang mit Eigennamen im Kontext der Librettoüber-
setzung wurde jüngst vorgelegt (vgl. Agnetta 2018c). 
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Abb. 40: Interjektionen als translatorisches Verfahren  
zur Silbenerweiterung (Orfeo I.1, T. 252f.) 
Der italienische Name des Protagonisten ist dreisilbig und auf der zweiten Silbe 
betont (Or|fe|o), wobei die letzten beiden Silben i. d. R. zusammengezogen wer-
den. Im Deutschen ist der Name dagegen zweisilbig und trägt die Betonung auf 
der ersten Silbe (Or|pheus). Gluck übersetzt nun das Betonungsschema dieses 
Namens in einer auftaktigen Notenfigur (Achtelnote g′ – Viertelnote b′ – Achtel-
note b′), wobei die letzte Achtelnote bereits das „-o“ von „Orfeo“ mit der ersten 
Silbe des darauffolgenden Worts („in-“ von „infelice“) verschleift. Dieses Phä-
nomen wird in der klassischen Rhetorik auch als Synalöphe bezeichnet. Ein sol-
cher Auftakt ist beim deutschen Namen nicht denkbar oder würde andernfalls die 
gängige Betonung missachten (entweder Or|pheus oder gar Or|phe|us). Swarow-
sky löst dieses Übersetzungsproblem mit einer Inversion der originalen Satzstel-
lung und der Hinzufügung einer Interjektion, die per se musikalisch in den meis-
ten Fällen auch auftaktig interpretiert werden kann.  
Neben der Silbenzahl ist also für den Übersetzer auch die Betonungsstruk-
tur eine der am meisten herausfordernden syntaktischen Vorgaben, die sich aus 
der Beibehaltung der musikalischen bei gleichzeitigem Austausch der sprachli-
chen Anteile ergibt. Der metrische Grundschlag des jeweiligen Stückes (etwa ein 
3/4-Takt) und die in diesem zu spielende bzw. zu singende Notenfigur legen, mu-
sikalischen Gesetzen folgend, die Betonung einer bestimmten Note nahe. Beim 
interlingualen Austausch der Textbasis ist aus diesem Grund eine auch nur leichte 
Verschiebung des Wortakzentes nicht möglich oder wird als nicht idiomatisch 
und unnatürlich empfunden. Honolka z. B. liefert etliche Beispiele, in denen 
Übersetzer durch den Gebrauch langer Komposita mit ihren zielsprachlichen 
Versionen zwar dem Postulat der gleichbleibenden Silbenzahl entsprochen, je-
doch die charakteristische Betonungsstruktur solcher Komposita (nämlich auf 
dem Erstglied oder Bestimmungswort) vernachlässigt haben, etwa Abenteuer 
bzw. Bösewicht (vgl. 1978: 95). 
Zu beachten ist aber nicht nur der Wortakzent oder, wie Micke ihn nennt, 
der „grammatische oder tonische Akzent, den jedes Wort ‚natürlich‘ trägt“ (1998: 
38), und dessen Übereinstimmung mit dem betonten Taktteil. Diese Verbindung 
kann nämlich umso mechanischer anmuten, je kleiner die regelmäßig wiederkeh-
renden Betonungsfolgen sind. Bei der Darbietung von Musik wird nicht jeder 
Takt in immergleicher Weise, d. h. mit immergleichem Betonungsablauf, ausge-
führt. Vielmehr findet man meistens eine sich bei gleichbleibendem Metrum 
trotzdem über mehrere Takte erstreckende melodisch-dynamische Linie mit je 
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eigenem Betonungsschwerpunkt. Bei Vokalstücken zieht sich diese bis zum se-
mantischen Höhepunkt der gesungenen Textpassage hin. Für den Übersetzer be-
deutet das im Umkehrschluss, dass es auch ihm in den meisten Fällen darum ge-
hen muss, die betonten Schlüsselwörter eines ganzen zielsprachlichen Ausdrucks 
unter die musikalisch (melodisch, rhythmisch, harmonisch und dynamisch) ex-
ponierten Stellen zu setzen oder eben – wenn man Anheißer (1938: 101) folgt – 
den originalen „Satzton“ zu wahren (ähnlich Wodnansky 1949: 128f.). Micke 
bezeichnet diesen Akzent im sprachlichen Ausdruck als „oratorischen Akzent“ 
bzw. als „pathetischen Akzent“, wenn dieser etwa mit der Musik einhergeht und 
einen sprachlich-musikalischen Kulminationspunkt der gesamten Aussage mar-
kiert (vgl. 1998: 38). Ob und wie der Übersetzer solche bedeutungs- und beto-
nungsträchtigen Stellen musikalisch erkennt, hängt wiederum von seiner Exper-
tise und seinen praktischen Erfahrungen mit Vokalmusik ab. Indizien hierfür sind 
aber ein dynamisch (d. h. lautstärkentechnisch) vorbereiteter, auf den betonten 
Taktteil fallender, meist als längerer und u. U. relativ hoher Ton konzipierter Hö-
hepunkt auf dem semantischen Kernbegriff der gesamten sprachlichen Aussage 
(vgl. hierzu auch Marschall 2004: 22). Brecher allerdings beobachtet in der zeit-
genössischen Übersetzungspraxis, dass  
man immer noch gern nebensächliche Wörter, Fürwörter, Eigenschafts- und Binde-
wörter, ja sogar Artikel zu Tönen [setzt], die als metrische oder rhythmische Schwe-
ren oder durch ihre Stellung innerhalb der melodischen Linie – (sprungweise erreich-
te hohe Noten!) – nur Textworte von Bedeutung vertragen können, d. h. eben vom 
Komponisten nur zu solchen geschrieben sind. (Brecher 1911: 16) 
Mit der Betonungsstruktur eng verbunden ist auch die Frage der Phrasierung. 
Als solche bezeichnet man in der Musik die meist an den physiologischen Bedin-
gungen des instrumentalen oder gesanglichen Vortrags orientierte Unterteilung 
der melodischen Linie in sinnhafte und natürliche Segmente. Die melodische Li-
nie bildet oft (zumindest in bestimmten musikgeschichtlichen Epochen), unab-
hängig davon, ob sie mit oder ohne Text auftritt, die Struktur eines Satzes nach 
und weist im stereotypen Fall einen einleitenden und öffnenden Vordersatz sowie 
einen abschließenden Nachsatz auf. Oft sind diese Halbsätze durch Pausen ge-
trennt. In der Oper gehen solche Phrasierungen in den meisten Fällen auf die 
Versstruktur der textlichen Grundlage zurück. Die musikalische Phrasierung 
wird dann als natürlich empfunden, wenn abgeschlossene Satzsegmente mit ei-
nem entsprechenden Melodiesegment kombiniert werden. Librettoübersetzern, 
die allein auf die erforderliche Silbenzahl und Betonungsstruktur, nicht aber auf 
solche suprasegmentalen Erwägungen achten, können nach Brecher (1911: 27) 
zwei grobe Fehler unterlaufen: „Entweder wird ein einheitliches musikalisches 
Ganzes durch zwei selbständige, d. h. je ein eigenes Subjekt enthaltende Texts-
ätze auseinandergerissen, oder ein geschlossener Satz des Textes wird über zwei 
selbständige musikalische Phrasen hin ausgereckt“. In beiden genannten Fällen 
sei das Resultat die „Unverständlichkeit der Melodie, Verzerrung des textlich-
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musikalischen Gefüges, Störung der künstlerischen Logik und inneren Notwen-
digkeit“ (ebd.). Übersetzungslösungen, welche nicht der musikalischen Phrasie-
rung entsprechen, wenden sich gegen das Sprach- wie auch das (intuitive) musi-
kalische Empfinden des Rezipienten sowie des ausführenden Sängers. Unter 
Rekurs auf die althergebrachte italienische Paronomasie Traduttore – Traditore 
kritisiert auch Honolka (1978: 75) dieselben beiden Fehler wie Brecher:  
Doch kann der Traduttore auch dann zum Traditore werden, wenn er den Noten 
folgt, aber ihren Kontext, die musikalische Phrase, zerstückelnd oder über sie hin-
wegdichtend ignoriert. An einem kultivierten Sänger rühmt man, daß er gut phrasiert 
– wie sollte man da nicht umgekehrt tadeln, wenn ein Übersetzer schlecht phrasiert? 
Dies geschieht oft, viel öfter, als man bei flüchtigem Hören vermeinen mag – wo-
durch die Verfälschung nicht verzeihlicher wird. (Ähnlich Thur 1990: 116) 
Man beachte auch in diesem Zitat wieder den expliziten Vergleich der interlin-
gualen Tätigkeit des Übersetzers mit der intersemiotischen Leistung des Sänger-
interpreten, denen beiden die Verantwortung zugesprochen wird, dass der Rezi-
pient eine wohlgegliederte und somit verständliche Ton-Wort-Aussage präsen-
tiert bekommt. Das Ergebnis einer Nichtbeachtung der Phrasierung führt nach 
Micke zur Unverständlichkeit der Melodieführung, zur „Verzerrung des textlich-
musikalischen Gefüges“ sowie zur „Störung der musikalisch-künstlerischen Lo-
gik“ (1998: 74). Gravierende Phrasierungsfehler wurden im vorliegenden Korpus 
nicht gefunden. Jedoch kann man an bestimmten Stellen beobachten, dass die 
syntaktische Übereinstimmung von Textsegmentierung und musikalischer 
Phrase im Translat weniger motiviert ist als im Original. Dies kann am folgenden 
Beispiel beobachtet werden: 
ORFEO: Più non resisto, smanio, fremo, deliro (Orfeo III.1, T. 367ff.), 
ORPHEUS: Nicht widersteh’ ich. Wahnsinn, Fieber, Verwirrung   
(Orfeo_de_HS ebd.), 
ORPHEUS: Ich trags nicht länger, Wahnsinn umnachtet den Geist   
(Orfeo_de_HA ebd.). 
 
Abb. 41: Phrasierung bei Abert (Orfeo III.1, T. 368f.) 
Vor dem zurückgewandten Blick, den Eurydike so heiß ersehnt und der sie zum 
erneuten Dahinscheiden verdammt, befindet sich Orfeo in größter Erregung. Er, 
dessen Atem ins Stocken gerät, kann nur einzelne Wörter äußern, die diesem 
Seelenzustand Ausdruck verleihen („smanio“, „fremo“, „deliro“). Die asynde-
tisch aneinandergereihten Verben des Originals, die eine ebenso bruchstückhafte, 
mit Pausen durchsetzte Vertonung veranlassen, werden in Swarowskys Translat 
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durch eine Aneinanderreihung von drei voneinander abgetrennten Lexemen (in 
diesem Fall Substantiven) ersetzt, die genauso viele Silben aufweisen wie ihr je-
weiliges verbales Pendant im Original. Abert hingegen setzt unter die Noten ei-
nen ganzen Satz, der aber den musikalischen Pausen kaum Rechnung trägt, ja 
eine von ihnen sogar durch eine Notenänderung (auf „um-“, T. 368) verkürzt. 
Das Zusammenfallen von sprachlicher und musikalischer Pause wurde durch 
diese Übersetzungslösung übergangen. 
Angeführt wurden bis dato die Beispiele, in denen der Übersetzer durch 
Anwendung eines silbenreduzierenden oder silbenerweiternden Verfahrens auf 
die gewünschte Silbenzahl kommt. In bestimmten Fällen müssen aber zum 
Zweck der Beibehaltung der Silbenzahl ganze Verse in ihrem Inhalt, ihrer Sem-
antik geändert werden. So kann es zur semantischen „Modulation“ kommen, die 
Schreiber in Anlehnung an die Stylistique comparée als Änderung des Blickwin-
kels auf den beschriebenen Umstand definiert und die auch zur Metaphorisierung 
einer ursprünglich nichtmetaphorischen Formulierung führen kann (vgl. 1993: 
226f.). Beides lässt sich an folgendem Beispiel beobachten: 
ORFEO: Se l’idol mio non trovo, sperar non posso (Orfeo II.2, T. 66f.), 
ORPHEUS: Bleibt sie, die Liebste, verloren, stirbt all mein Hoffen   
(Orfeo_de_HS ebd.). 
Das erste Satzsegment in beiden Fassungen resultiert aus einem je anderen Blick-
winkel auf die gegebene Information. Im italienischen Original kommt Orpheus’ 
Angst vor seinem eventuellen Unvermögen, Eurydike wiederzufinden bzw. zu-
rückzuholen, zum Ausdruck („se l’idol mio non trovo“), während die deutsche 
Fassung Swarowskys mehr das Ergebnis dieser womöglich vergeblichen Mühen 
des Orpheus in den Vordergrund stellt („bleibt sie, die Liebste, verloren“). In der 
zweiten Satzhälfte wird die Konsequenz des ausgemalten Scheiterns, nämlich 
Orpheus’ endgültige Hoffnungslosigkeit, im Original in unmetaphorischer Weise 
(„sperar non posso“) und in der Übersetzung anhand einer Metapher („stirbt all 
mein Hoffen“) wiedergegeben. Perspektivenwechsel und Metaphorisierung sind, 
wie Schreiber (1993: 224) ausführt, „Verfahren im Bereich der Semantik“. Bei 
der Übersetzung der verbalen Anteile eines polysemiotischen Gebildes können 
diese allerdings – wie die bisherigen Beispiele gezeigt haben – durch die Koprä-
senz nonverbaler Strukturen motiviert sein, genauer durch die Notwendigkeit zur 
Anpassung verbaler an nonverbale Signifikannten. Hierbei handelt es sich um 
eine syntaktische Operation. Auch hier gilt: Im Relationengefüge des polysemi-
otischen Kommunikats bewirkt eine Modifikation an einer Stelle auch Verände-
rungen auf anderen Ebenen. 
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5.4.4 Zusammenfassung  
Der mit dem Transfer einer Oper in eine andere Kulturgemeinschaft oft verbun-
dene Sprachwechsel wirkt sich radikal auf die Signifikantenstruktur des Aus-
gangskommunikats aus. Schließlich muss die lineare Figurenrede des ausgangs-
sprachlichen Librettos, die mittlerweile in vertonter Form vorliegt, unter Berück-
sichtigung der originalen Silbenzahl, der Satz- und in vielen Fällen auch der 
Wortgrenzen durch zielsprachliche Formulierungen ersetzt werden. Allerdings 
beschränkt sich der über Sprachgrenzen verlaufende Operntransfer nicht allein 
auf das Übersetzen als Austausch der verbalen Anteile. Auch die musikalischen 
(Zeichen-)Strukturen erfahren entgegen der immer wieder geäußerten und von 
Übersetzungskritikern sogar normativ eingeforderten Maxime von der Unver-
sehrtheit der Noten manchmal empfindliche Veränderungen. Insbesondere in den 
rezitativischen Passagen einer Oper, in denen die Vertonung eine stilisierende 
Nachahmung des Sprachduktus anstrebt, stellt sich die Frage, ob der neue ziel-
sprachliche Text nicht eine von Grund auf neue Vertonung notwendig macht. 
Die Beantwortung dieser Frage fällt in der Transferpraxis unterschiedlich 
aus. Gluck nimmt sich als musikalischer Bearbeiter seines eigenen Werkes die 
Lizenz zur musikalischen Umarbeitung der Rezitative (aber auch der geschlosse-
nen Vokalnummern wie Chöre, Arien und Ensembles) in selbstverständlicher 
Weise heraus und vertont die von Moline übersetzten Verse in Anlehnung an das 
Original neu. Er nutzt diese Gelegenheit aber auch zu Kürzungen, Umformungen 
und Umstellungen der originalsprachlichen Rezitative, nimmt demnach (syntak-
tische) Änderungen an der musikalischen Substanz vor, die nicht in erster Linie 
sprachlich, sondern einerseits zielkulturell und andererseits ästhetisch motiviert 
sind (s. Abschn. 5.4.1). Im Gegensatz hierzu unterliegt das translatorische Han-
deln späterer Librettoübersetzer einer strikteren Reglementierung; denn Überset-
zungskritiker bevorzugen weitgehend Translate, die keine Abänderung des No-
tenmaterials vorsehen. Dies hindert Abert, seines Zeichens selbst Musiker, 
allerdings nicht daran, in seiner Orfeo-Übersetzung etliche Notenänderungen 
vorzunehmen – die meisten davon eben in den Rezitativen. Konkret handelt es 
sich hierbei um Notenaufspaltungen und Notenzusammenziehungen. Das erstge-
nannte Bearbeitungsverfahren kommt häufiger zur Anwendung und bestätigt da-
mit noch einmal die These, dass deutsche Übersetzungen meist länger ausfallen 
als romanischsprachige Originale (s. Abschn. 5.4.2). Swarowsky hingegen ent-
scheidet sich für den weitgehenden Erhalt der originalen Notenwerte und sucht 
Übersetzungslösungen, die diese Ambition unterstützen. Sein Translat weist da-
bei dennoch nicht unbedingt eine höhere Anzahl an sprachlichen Kompromiss-
lösungen (wie Apokopen, Synkopen oder Inversionen der Satzstruktur) auf als 
das von Abert. Für beide übersetzerischen Vorgehensweisen, v. a. aber für die 
von Abert, ist ein fundiertes Wissen auf dem Gebiet der musikalischen Syntaktik 
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unentbehrlich, das von einem Absolventen herkömmlicher Übersetzerausbil-
dungsinstitute nicht erwartet werden kann. Im Idealfall ist der Translator selbst 
Musiker, gar Sänger und versteht es, die Natürlichkeit der Deklamation und dar-
über hinaus, wie im folgenden Kapitel zu erörtern ist, die Sanglichkeit seiner ziel-
sprachlichen Verse realistisch einzuschätzen.
5.5 Symphysische Bedingungen: 
Zur Aufführbarkeit der Gluckschen Orpheus-Opern 
Wie in Abschn. 4.2.4 dargelegt wurde, können Texte in unterschiedlicher Hin-
sicht als sanglich, d. h. zum gesanglichen Vortrag geeignet, charakterisiert wer-
den, und zwar je nachdem, ob der Terminus der Sangbarkeit bzw. Sanglichkeit 
vornehmlich eine struktur-, eine medientheoretische oder aber eine inszenie-
rungsbezogene Situierung erfährt. Im Folgenden wird auf diese drei voneinander 
abweichenden Zugänge eingegangen. 
Alle in der vorliegenden Arbeit näher analysierten Librettoübersetzungen 
(Moline 1774, Abert 1914/1960, Swarowsky 1962 und 1967) sind aus struktur-
theoretischer Sicht ‚sangbar‘, weil ihre Signifikanten eine intime Verbindung mit 
der Formseite der vorhandenen musikalischen Gegebenheiten (evtl. auch Signi-
fikanten) eingehen oder weil sie – einfacher ausgedrückt – simultan zur Original-
musik vorgetragen werden können (vgl. Dürr 2004: 1036). Dies ist z. B. nicht der 
Fall bei der im vorangegangenen Kapitel nur genannten, allerdings nicht näher 
analysierten Orfeo-Übersetzung von C. Siegert (2014), die als Leselibretto eben 
zum Lesen oder gegebenenfalls zum gesprochenen Vortrag geeignet ist, aber 
nicht auf die Originalmusik abgestimmt wurde. In rein strukturtheoretischer Hin-
sicht ist also eine Übersetzung dann sangbar, wenn Musik und Text syntaktisch 
aufeinander abgestimmt sind und eine Signifikanteneinheit eingehen. Letztge-
nannte ist ein wichtiges Definitionsmerkmal, denn allgemein auf die Originalmu-
sik abgestimmt sind (bestenfalls) auch interlinguale Opernübertitel. Sie können 
zwar generell als Librettoübersetzung, nicht aber als sangbares Translat gelten, 
weil sie keine Signifikanteneinheit mit der Musik eingehen. Dieser Bedeutung 
des Sangbarkeitsbegriffs wurde in Kapitel 5.4 nachgegangen, in dem auch auf-
gezeigt worden ist, dass von den Akteuren des Kulturtransfers (in unserem Fall 
vom Komponisten und von den Übersetzern) sowohl musikalische als auch 
sprachliche Operationen durchgeführt wurden, um die musikalischen und sprach-
lichen Signifikanten in möglichst natürlicher Weise aufeinander abzustimmen. 
Im Folgenden interessiert nicht diese grundlegende strukturtheoretische 
Herangehensweise an den Begriff der Sangbarkeit, sondern v. a. die Schnittstelle 
zwischen dem struktur- und dem medientheoretischen Paradigma und genauer 
die Frage, welche Entscheidungen der Übersetzer bei der Auswahl der Signifi-
kanten und, damit verbunden, auch der physikalischen Zeichenträger treffen 
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kann, damit sein Translat (möglichst) leicht zu (re-)produzieren, zu distribuieren 
und zu perzipieren ist. Es stellt sich also im vorliegenden Kontext konkret die 
Frage, inwiefern ein (heutiger) Übersetzer bei der Erstellung seines Translats 
Rücksicht auf die Sängerschaft nehmen muss, die dieses Translat später vortra-
gen soll. Eine Librettoübersetzung wäre gemäß dieser veränderten Fragestellung 
dann als sanglich zu bewerten, wenn sie den stimmphysiologischen Besonder-
heiten von Sängern Rechnung trägt. In diese Aussage ist aber bereits die ganze 
Problematik eingeschlossen, die dem Sanglichkeitsbegriff anhaftet: Welche Fä-
higkeiten machen einen durchschnittlichen Sänger aus? Ist damit ein Laien-, ein 
professioneller oder gar ein Starsänger gemeint? Gibt es den Typus eines durch-
schnittlichen Sängers überhaupt, der Anforderungen an das Translat geltend ma-
chen könnte? Die Beantwortung solcher Fragen ist nicht leicht (s. Abschn. 4.2.4); 
und dennoch finden sich im Schrifttum zur Übersetzung von Gesangstexten im-
mer wieder pauschale Translationsmaximen, die v. a. den Repräsentanten eines 
prospektiv-präskriptiven Übersetzungsparadigmas (s. Abschn. 2.3.2) als festste-
hende normative Bezugspunkte gedient haben. Nach diesen Translationsmaxi-
men stellt sich ein Translat z. B. als umso sanglicher heraus, je weniger Konso-
nanten es im Allgemeinen und je mehr offene Vokale es auf hohen Noten im 
Speziellen vorsieht. Solche Topoi gilt es im Folgenden am konkreten Beispiel 
kritisch zu überprüfen. Zieht man nämlich Maximen wie die eben genannten als 
Kriterien zur Bewertung der deutschen Orfeo-Übersetzungen von H. Abert 
(1914/1960) und Swarowsky (1962) heran, so erhält man auf die Frage, welche 
Übersetzung nun sanglicher – im Sinne von: stimmphysiologisch leichter zu pro-
duzieren und zu rezipieren – sei, ganz unterschiedlich ausfallende Antworten. 
Zunächst wird die translatorisch-translatologische Empfehlung aufgegrif-
fen, nach der es Konsonantenhäufungen möglichst zu vermeiden gilt. Das Deut-
sche sieht aber nun einmal, ganz im Gegensatz zum Italienischen, in sprachstruk-
tureller Hinsicht mehr Konsonantenhäufungen und darüber hinaus wenig Wörter 
vor, die auf einen Vokal enden. Aus diesem Grund kommen die häufigen Vokal-
verschleifungen, die in italienischen Gesangstexten in einen nahezu ununterbro-
chenen Klangfluss übersetzt werden können, im Deutschen verhältnismäßig 
seltener vor. Was die Konsonantenfülle angeht, so sind zwischen der Orfeo-
Übersetzung Aberts und derjenigen von Swarowsky keine allzu großen Unter-
schiede festzustellen. Die von Gluck einfach gestaltete Melodieführung und kon-
kret die Vermeidung virtuoser Koloraturen sowie das Stimmregister fordernder 
Höhen führt dazu, dass keine von beiden Übersetzungen als artikulationstech-
nisch schwierig hervorzubringen bzw. als unsanglich zu bezeichnen wäre. An-
ders stellt sich dieser Umstand beim Orphée und dessen deutscher Übersetzung 
dar (s. u.). Dennoch liegt die Vermutung nahe, dass die zahlreichen Noten-
aufspaltungen bei Abert (NA=237, vgl. Tab. 11), die, gemessen am Original, in 
der gleichen Artikulationszeit mehr Silben ins Spiel bringen, den Gesangsfluss 
stärker hemmen als die Übersetzung des um Notentreue bemühten Swarowsky.  
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Notenaufspaltungen und evt. mit ihnen verbundene Konsonantenhäufungen müs-
sen dem zielsprachigen Rezipienten nicht negativ auffallen, v. a. wenn dieser das 
Original nicht kennt. Denn den Interpreten des Zielkommunikats (Dirigenten, Or-
chestermusiker, Sänger u. a.) stehen nicht wenige kompensatorische Maßnahmen 
zur Verfügung, um auch einen Zieltext mit höherem Silben- und Konsonanten-
aufkommen in schlüssiger Weise aufführen zu können. Die im Vorhinein festge-
legte Artikulationszeit bzw. das Tempo des übersetzten Stücks etwa muss nicht 
zwangsläufig der Artikulationszeit bzw. dem Tempo des Originals entsprechen. 
Dirigent, Orchester und v. a. der jeweilige Sänger wissen ihre Interpretation (als 
intersemiotische Übersetzung) den strukturellen Eigenheiten des Zieltextes anzu-
passen. So fallen v. a. in den ‚freieren‘ Rezitativen, in denen das Orchester auf 
Anweisung des Dirigenten lediglich den Harmoniewechsel auf den semantischen 
Schwerpunkten der gesungenen Rede markiert, die Sekundenbruchteile, die ein 
höheres Konsonantenaufkommen im Zieltext notwendig macht, wenig ins Ge-
wicht. Dies gilt in Maßen auch für Accompagnati, Ariosi und geschlossene Num-
mern wie Arien, Chöre und Ensembles. Die der Opernaufführung vorangegange-
ne Probenarbeit und die aufeinander abgestimmte Interaktion auf der Bühne und 
im Orchestergraben während der Aufführung ermöglichen die gesangstechnische 
Bewältigung punktueller Konsonantenhäufungen. 
Mit solchen Aussagen soll die translatorisch-translatologische Empfeh-
lung, konsonantenreiche Wörter möglichst zu vermeiden, nicht prinzipiell außer 
Kraft gesetzt werden. Wo der Übersetzer ranghöheren Invarianten entsprochen 
hat und noch gestalterischen Spielraum besitzt, kann er sich auf die Suche nach 
konsonantenarmen Synonymen für eine bereits gefundene Übersetzungslösung 
begeben. So stellt sich z. B. die Frage, ob Abert in den folgenden Passagen seiner 
Übersetzung (Orfeo_HA) die Konsonantencluster nicht – wie Swarowsky 
(Orfeo_HS) – hätte umgehen können: 
ORFEO: Euridice! Euridice! Ombra cara, ove sei? Piange il tuo sposo, ti domanda 
agli dèi, a’ mortali ti chiede (Orfeo I.1, T. 190ff.), 
ORPHEUS: Eurydike, Eurydike, teurer Schatten! Ach, wo weilst Du? Sieh meine 
Zähren! Von den Menschen und den Göttern fordr’ ich Dich zurück 
(Orfeo_HA ebd.) 
ORPHEUS: Eurydike, Eurydike, teurer Schatten, sag, wo bist du? Weinen sieh 
Orpheus, dich begehren von den Göttern, dich von Sterblichen fordern  
(Orfeo_HS ebd.). 
Durch eine interkonsonantische Vokaltilgung und eine Apokope am Wortende 
gewinnt Abert aus dem eigentlich dreisilbigen konjugierten Lexem „[ich] forde-
re“ die verkürzte, nun einsilbige Form „fordr’“, die sich in das Rhythmus- und 
Betonungsschema der italienischen Vorlage einfügt. Eine Notenänderung muss 
Abert freilich an dieser Stelle trotzdem vornehmen (vgl. Orfeo_HA I.1, T. 198). 
Swarowsky umgeht diese Konsonantenhäufung dadurch, dass er die ursprünglich 
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konjugierte Form in eine Infinitivkonstruktion einbettet („sieh Orpheus [...] dich 
begehren [...] dich fordern“; Orfeo_HS I.1, T. 195ff.). Man mag über die doppelte 
Lauttilgung an einem Wort und folglich über Aberts Übersetzungslösung strei-
ten, ein durchschnittlich ausgebildeter Sänger wird diese in artikulatorischer Hin-
sicht günstige Verbindung eines Plosivlauts mit einem Frikativlaut mühelos her-
vorbringen und ein Rezipient umgekehrt auch mühelos hören können. Dies ist 
auch der Fall in folgendem Beispiel: 
ORFEO: Che dirò! lo preveddi; ecco il cimento (Orfeo III.1, T. 53ff.), 
ORPHEUS: Was erwidr’ ich? Ach, ich ahnt’ es! Furchtbare Prüfung  
(Orfeo_HA ebd.), 
ORPHEUS: (Ach, was nun? O, ich ahnt’ es! Weh! Welch ein Wagnis  
(Orfeo_HS ebd.). 
Auch in diesem Beispiel verfolgt Abert die eben bereits beschriebene übersetze-
rische Strategie einer doppelten Lauttilgung, und selbst dann sieht sein Zieltext 
einen zusätzlichen Ton vor (auf „ich“; Orfeo_HA III.1, T. 53). Er ersetzt das Fu-
tur der zweisilbigen italienischen Verbform „dirò“ durch eine inhaltlich äquiva-
lente deutsche Verbform im Präsens „erwidr’“, um das allzu silbenreiche deut-
sche Pendant „werd[e] ich sagen?“ ([vier bzw.] fünf Silben) zu umgehen. Swa-
rowsky entfernt sich etwas mehr vom italienischen Original und setzt wiederum 
eine unpersönliche Frage ohne Verbform unter die originalgetreu beibehaltenen 
Noten, weicht damit, wie übrigens auch im vorherigen Beispiel, der Konsonan-
tenclusterung der Abertschen Fassung aus, die ihm, wie bereits beobachtet wur-
de, vorgelegt haben muss. In Swarowskys Übersetzungslösung für beide Text-
stellen könnte man also das Bestreben hineininterpretieren, die von ihm aufgrund 
ihres Konsonantenreichtums für unsanglich befundenen Formulierungen Aberts 
durch bessere – und das bedeutet in diesem Kontext: konsonantenärmere – Wen-
dungen auszutauschen. 
Ein übersetzungstheoretischer Topos besagt, ‚der Sänger‘ präferiere in ho-
hen Lagen stets den offenen Vokal /a/ und der Übersetzer sollte diesen deswegen 
bevorzugt unter hohe Töne setzen. Um dieses Gebot zu erörtern, sei folgende 
Tabelle angeführt, in der alle hohen Töne der für einen Altkastraten konzipierten 
Gesangspartie des Orfeo (cꞌꞌ und höher) und jene Vokale aufgelistet werden, auf 
welche die jeweiligen Töne der Originalpartie (Orfeo) sowie der deutschen Über-
setzungen (Orfeo_HS und Orfeo_HA) zu singen sind: 
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Tab. 12: Tonhöhen-Vokal-Verhältnis und Übernahmen  
des originalen Vokals in Orfeo, Orfeo_HS und Orfeo_HA 
In Tab. 12 (und in Tab. 13) interessieren die Vokale lediglich auf der phoneti-
schen und nicht auf der phonematischen Ebene. Schließlich sind im vorliegenden 
Kapitel die Physis bzw. der materielle Lautkörper sowie seine Produzierbarkeit 
von übergeordneter Relevanz, nicht aber die Semantizität oder Bedeutungsseite 
der Laute. Überlegungen zur Lautsymbolik und deren Erhalt im Translat, die im 
Schrifttum zur Übersetzung von Gesangstexten unter dem Sammelbegriff der 
Sangbarkeit subsumiert werden (vgl. z. B. Wodnansky 1949: 142ff.), gehören 
i. d. R. nicht zur Beschreibung der physischen Ebene eines Gesangsstücks und 
seiner zielkulturellen Derivate, sondern zu der der Synsemantizität (wenn denn 
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die Laute auf Bedeutungen verweisen, die durch heterosemiotische Zeichen wie-
deraufgegriffen werden). Die folgende Tabelle fasst die Ergebnisse der Vokal-
auszählung zusammen.  
 
Vokal Orfeo  Orfeo_de_HS _de_HA 
<a> 
[a], [ɐ] 
79  21,6 % <a> 66  18,8 % 70  19,8 % 
<e> 
[e], [ɛ] 
87  23,8 % <ä> 6  1,7 % 7  2,0 % 
<e> 99  28,2 %  100  28,2 % 
<i> 
[i], [I] 
78  21,3 % <i> 82  23,4 % 92  26,0 % 
<y>,<ü> 
[y], [Y] 
– – <y><ü> 18 
[13+5]  
6,1 % 
[3,7+1,4 %] 
17  
[10+7]  
4,8 % 
[2,8+2,0 %] 
<u> 
[u], [ʊ] 
12  3,3 % <u> 20  5,7 % 23  6,5 % 
<o> 
[o], [ɔ] 
110  30,1 % <o> 51  14,5 % 39 11,0 % 
<ö> 
[ø], [œ] 
– – <ö> 9  2,6 % 6  1,7 % 
 366 100 %  351  100 % 354  100% 
Tab. 13: Auswertung Tonhöhe-Vokal-Verhältnis in  
Orfeo, Orfeo_HS und Orfeo_HA 
Hierbei ist zu beachten, dass die Unterschiede in Öffnungsgrad und Artikulation-
sort zweier Vokalvarianten (z. B. [a] und [ɐ] ≈ <a>) für unsere Zwecke als ge-
ringfügig erachtet und daher in den Tabellen 13 und 14 nicht berücksichtigt wer-
den. Die Abweichungen in der Gesamtsumme der Vokalvorkommen (366 im Or-
feo, 351 im Orfeo_HS und 354 im Orfeo_HA) ergibt sich aus der Tatsache, dass 
im italienischen Original mehrere Synalöphen vorzufinden sind, die von den 
Übersetzungen mit nur einem Vokal wiedergegeben werden. Die notenbearbei-
tende Version Aberts tilgt darüber hinaus an manchen Stellen hohe Töne und 
damit auch die im Original zeitgleich zu singende Silbe. 
Wie die Auswertung (Tab. 13) verrät, werden schon im Original lediglich 
rund ein Fünftel (21,6 %) aller hohen Töne der Orfeo-Gesangspartie auf <a> ge-
sungen, die übrigen (78,4 %) hingegen auf einem anderen Vokal. Von einer ein-
deutigen Präferenz des <a> für hohe Passagen kann folglich schon im italieni-
schen Original nicht die Rede sein. Zwei der fünf im Italienischen gebräuchlichen 
Vokale werden sogar häufiger mit hohen Tönen bedacht (<o> = 30,1 % und <e> 
= 23,8 %). Mit Abstand der am wenigsten von Gluck in einer hohen Lage ange-
brachte Vokal ist mit nur 3,3 % das <u>. Das <i> hingegen, das gemeinhin als 
geschlossener und damit unsanglicher Vokal erachtet wird, ist insgesamt nur ein-
mal weniger (78mal) für eine hohe Stelle verwendet worden als das im translati-
onstheoretischen Schrifttum so nachdrücklich empfohlene <a> (79mal). Dies 
liegt womöglich daran, dass in speziell diesem Werk der Name der so oft von 
Orfeo in intensivster und daher auch auf hohe Töne zurückgreifender Vertonung 
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angerufenen Geliebten („Eu|ri|di|ce“) diesen Vokal u. a. auf der betonten Silbe 
trägt. Dies zeigt, dass sich die Vertonung eines Librettos eben vornehmlich nach 
den semantischen Schwerpunkten der Aussage richtet und weniger nach einem 
höchst sanglichen, aber an einer semantisch indifferenten Textstelle verwendeten 
Vokal. Hätte Gluck an bestimmten Stellen auf den offenen Vokal <a> gepocht, 
hätte er in selbstbewusster Weise vom Librettisten verlangt, dass er an der ent-
sprechenden Stelle nachträglich ein Wort mit ebendiesem Vokal anbringt, wie es 
im übrigen Komponistengenerationen vor und nach ihm immer wieder tun. Die 
Auswertung würde dann ein anderes Ergebnis zutage fördern. Die Hierarchie der 
Vokalvorkommen in den deutschen Übersetzungen weicht von derjenigen im ita-
lienischen Original ab:  
Orfeo: <o>, <e>, <a>, <i>, <u>  
Orfeo_HS: <e>, <i>, <a>, <o>, <y/ü>, <u>, <ö>, <ä> 
Orfeo_HA: <e>, <i>, <a>, <o>, <u>, <y/ü>, <ä>, <ö> 
Nicht mehr das offene <o> ist der bevorzugt auf einen hohen Ton fallende Vokal, 
sondern es sind in beiden Übersetzungen die Vokale <e> (Orfeo_HS und Or-
feo_HA: 28,2 %) und <i> (Orfeo_HS: 23,4 % bzw. Orfeo_HA: 26 %). Das <o> 
rückt sogar nach dem <a> auf Platz vier der meistverwendeten Vokale. In allen 
drei Werkfassungen wird nur rund ein Fünftel aller hohen Töne auf dem ver-
meintlich sanglichsten Vokal <a> gesungen. 
Zieht man also allein das <a>-Vorkommen als Kriterium für die Bewertung 
der Sanglichkeit einer Übersetzung heran, so lassen sich drei Beobachtungen an-
stellen: Da Aberts Übersetzung einen (wenn auch nur geringfügig) höheren Pro-
zentsatz an <a>-Vorkommen aufweist als die von Swarowsky, muss sie – anders 
als dies oben der Fall war – in diesem Punkt als die sanglichere Übersetzung 
angesehen werden. Das Postulat, das <a> sei der sanglichste aller Vokale führt 
auch zu dem Schluss, dass die hier analysierten zielsprachlichen Versionen der 
Orpheus-Oper für sich genommen immer dann sanglicher als das Original be-
wertet werden können, wenn sie einen anderslautenden Vokal des Originals 
durch ein <a> ersetzen. Auch diesbezüglich liegt Aberts Orfeo-Fassung vorne, 
bringt sie doch an 51 Stellen den sanglichen Vokal an, wo er im Original noch 
nicht zu finden war, während Swarowskys dies ‚nur‘ an 48 Stellen tut. Umgekehrt 
lassen aber auch beide Übersetzungen häufig einen anderen Vokal (Abert 60mal, 
Swarowsky 59mal) an die Stelle des originalen <a> treten, gestalten also – wenn 
man den Befürwortern der <a>-Sanglichkeit Recht geben will – ihre Übersetzung 
in diesen Fällen weniger sanglich. 
Wie in Abschn. 4.2.4 beschrieben wurde, wird häufig aber auch die vom 
bisher Gesagten abweichende, u. U. semantischen Kriterien folgende Translati-
onsmaxime geäußert, nach welcher der Übersetzer immer gut daran täte, die Vo-
kale zu übernehmen, die das Original an der gleichen Stelle vorsieht (vgl. z. B. 
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Wodnansky 1949: 141). In der Tabelle 13 wurden diejenigen hohen298 Passagen, 
an denen die Übersetzungen den gleichen Vokal aufgreifen, der auch im Original 
dominant ist, grau hinterlegt. Die folgende Tabelle liefert die Ergebnisse der Aus-
wertung: 
Orfeo_de_HS  
und Orfeo_de_HA 
Orfeo_de_HS Orfeo_de_HA 
55 89 [25,4 % von 351] 84 [23,7 % von 354] 
Tab. 14: Auswertung – Übernahmen des originalen Vokals 
Legt man nun die Übernahme des originalen Vokals als Kriterium für die Sang-
lichkeit einer Übersetzung an, so verändert sich das Ergebnis bezüglich unseres 
Rankings abermals. Da Swarowsky (25,4 %) mehr Vokalübernahmen aufweist 
als Abert (23,7 %), ist in diesem Fall sein Translat als sanglicher einzustufen als 
das zweitgenannte. Zusammenfassend ließe sich sagen: Es ist schwer, die in the-
oretischen Abhandlungen zum Operntransfer bzw. Librettoübersetzen stets geäu-
ßerte Forderung nach Sanglichkeit in konkrete und operable Translationsmaxi-
men zu übersetzen, da die Bewertung eines vertonten Textes oder dessen 
Übersetzung als ‚sanglich‘ oft auf der Grundlage subjektiver Einschätzung ge-
schieht. Die drei hier herangezogenen unterschiedlichen Kriterien zur Bestim-
mung der Sanglichkeit eines Translats – Konsonantenarmut, Vorkommen des 
Vokals <a> und Übernahme des originalen Vokals – fördern unterschiedliche 
Ergebnisse zutage. Swarowskys Translat (Orfeo_HS), das vermutlich auf Aberts 
Übertragung (Orfeo_HA) basiert, ist in Bezug auf die gemäß den gängigen 
Translationsmaximen zu vermeidende Konsonantenclusterung und auf die 
manchmal empfohlene Übernahme des originalen Vokals besser aufgestellt als 
das von Abert adaptierte Zielkommunikat. Aberts Übertragung hingegen wird 
den Befürwortern der a-Sanglichkeit besser, d. h. sanglicher anmuten als 
Swarowskys zielsprachliche Fassung. Es bleibt dabei zu unterstreichen, dass sich 
die translatologisch-translatorischen Kriterien auch widersprechen – dort z. B., 
wo im Original kein <a> unter eine hohen Note gesetzt ist und der Übersetzer 
zum einen dazu angehalten wird, das Original dahingehend zu verbessern, dass 
er in seinem Translat den vermeintlich sanglicheren Vokal <a> unter ebendiesen 
Ton setzt, oder wenn ihm zum anderen empfohlen wird, grundsätzlich den glei-
chen Vokal beizubehalten, um so die Charakteristik und womöglich auch Sem-
antik des originalen Lauts beizubehalten. Bei allen Kriterien, die in Bezug auf die 
Sanglichkeit gesammelt wurden, kommt es letztlich doch wieder auf die (sänge-
rische) Intuition des Übersetzers an.  
298 Da Tab. 12 nur die Töne ab cꞌꞌ abbildet, hofft der Verfasser, dass die absolute Zahl der 
Vokalübernahmen bzw. der errechnete Prozentsatz (s. Tab. 14) als für die jeweilige Über-
setzung repräsentativ gelten kann. Eine Auszählung aller Vokalübernahmen in allen Über-
setzungen, d. h. auf allen Tonstufen, wäre m. E. eine wenig lohnende Sisyphosarbeit. 
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Eine Anmerkung ist noch anzuführen: Das Original muss, wie oben dargelegt, in 
puncto Sanglichkeit nicht das Maß aller Dinge sein. Schließlich steht dem Über-
setzer zumindest theoretisch stets die Option offen, ein Translat zu produzieren, 
das sich als sanglicher erweist als das Original. Aus einer besonderen Perspektive 
besitzt das Original allerdings doch eine bestimmende Autorität: Wenn ein Ori-
ginal schon, gemessen an den Postulaten der Übersetzungstheoretiker, ‚nicht 
sanglich‘ ist, weil es keine Konsonantenhäufungen und ‚geschlossenen Vokale‘ 
in der hohen Lage scheut, so wird die Theaterintendanz keinen Sänger für die 
Partie engagieren, der diese nicht in der vorgeschriebenen Weise vortragen kann. 
Die gleiche Politik wird wohl auch bei der Besetzung eines zielsprachlich adap-
tierten Musikdramas zur Anwendung kommen, denn schließlich liegt im Nor-
malfall die Übersetzung bereits vor, wenn es die jeweilige Partie im Zielkommu-
nikat mit einem geeigneten Sänger zu besetzen gilt. Bei allen kompensatorischen 
Maßnahmen, die dem Interpreten bei seinem Gesangsvortrag zur Verfügung ste-
hen (wie die Unterartikulation, Lenisierung und Umfärbung der Vokale), gehört 
es doch schließlich auch zu seiner beruflichen Ambition, auch schwierigere – in 
diesem Kontext: unsanglichere – Passagen bravourös zu meistern. 
Schließlich ist es auch möglich, dort von Sanglichkeit zu reden, wo die Eig-
nung eines Gesangsstückes in Bezug auf die Fähigkeiten eines ganz bestimmten 
Sängers diskutiert wird. Man nähert sich mit diesem Kriterium einer inszenatori-
schen, auf das Produktions- und Rezeptionsereignis fokussierten Definition des 
Sanglichkeitsbegriffs an, nach der ein zum gesanglichen Vortrag bestimmter 
Text, u. U. ein Translat, dann als sanglich gelten darf, wenn er von einem ganz 
bestimmten anvisierten Interpreten gesanglich hervorgebracht werden kann – sei 
dieser Interpret nun eher ein mittelmäßiger oder aber ein herausragender Sänger. 
Schon immer haben Komponisten Erwägungen solcher Art berücksichtigt und 
Partien ihrer Opern bestimmten Sängern auf den Leib geschrieben. Stimmum-
fang und Faktur dieser Partien reflektieren damit in gewissem Ausmaß die Fä-
higkeiten und Talente der ihnen an einem bestimmten Ort und für bestimmte 
Aufführungen zur Verfügung stehenden Sänger. Es ist der Komponist, der die 
Sanglichkeit einer Textstelle gewährleistet (und nicht der Librettist), weil er den 
im Libretto vorgesehenen Text für ein bestimmtes Stimmfach vertont, sodass er 
in der jeweiligen Gesangslage gut produzierbar ist. Beim Transferprozess sollte 
der Übersetzer nach dieser inszenatorischen Perspektive also ein Translat erstel-
len, das den individuellen Stimmfertigkeiten exakt derjenigen Sängerin bzw. des-
jenigen Sängers gerecht wird, die bzw. der die Partie letztlich singen wird. Dass 
eine solche Ansicht im heutigen Theaterbetrieb als völlig utopisch zu bewerten 
gilt, wurde in Abschn. 4.2.4 zur Genüge dargelegt. Dementsprechend können die 
in der vorliegenden Arbeit herangezogenen deutschen Übersetzungen der Gluck-
schen Orpheus-Oper nicht auf diesen Punkt hin untersucht werden. Sehr wohl 
spielten aber solche inszenatorischen Überlegungen bei der französischen Orfeo-
Adaption eine wichtige Rolle. Diesen soll im Folgenden nachgegangen werden. 
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Wie Algarotti in seinem oben erwähnten Traktat „Saggio sopra l’opera in mu-
sica“ (1754) überliefert, stellten auch die Sänger Ansprüche an den Komponisten, 
denn im Italien des 18. Jahrhunderts bspw. forderten sie von diesem oft Gesänge, 
anhand derer sie ihre Kehlfertigkeit möglichst effektvoll zur Schau stellen konn-
ten (vgl. 1754/1791: 317, 341, 359). Da Gesangsvirtuosen zu jener Zeit sehr ge-
fragt und gern gehört waren, entsprachen die Komponisten i. d. R. diesen Forde-
rungen, komponierten mit etlichen Koloraturen ausgestattete Arien und ließen 
dem Sänger z. B. in Kadenzen sogar den Freiraum für eigene effekthaschende 
musikalische Einfälle. U. a. gegen diese Praxis wendete sich die Opernreform, 
wie sie Algarotti skitziert und wie sie später von Calzabigi und v. a. von Gluck 
in die Praxis umgesetzt wurde. Es galt, die Gesänge wieder einfacher und dadurch 
wahrhaftiger zu gestalten:  
Pensano [sc. i nostri virtuosi] in contrario, che tutta la scienza stia nello isquartar la 
voce, in un saltellar continuo di nota in nota; non in isceglier quello che vi ha di 
migliore, ma in eseguire ciò che vi ha di più straordinario e difficile. [...] Ma lo starsi 
sempre in sul difficile, è contra l’intendimento dell’arte; egli è un far divenir fine 
quello, ch’essa adopera soltanto come un mezzo. La vera arte prescrive, che uffizio 
del cantore sia cantare, non gorgheggiare ed arpeggiar le ariette. E per essi non rima-
ne, che quando bene la musica fosse bella e costumata, non riuscisse stemperata e 
leziosa. (Algarotti 1754/1791: 359f.) 
Algarotti formuliert hier die für den Komponisten geltende Maxime, wonach die-
ser sich von der extrinsischen Motivation lösen solle, eine Vertonung zu liefern, 
die allein der Profilierung des Gesangsvirtuosen dienen sollte. Es gehe nicht da-
rum, „die Stimme auszuquetschen“, nicht um ein „Hin- und Herspringen von der 
einen auf die andere Note“. Der wahre Gefühlsausdruck dürfe nicht einer schwie-
rig hervorzubringenden, dafür aber effekthaschenden Koloratur geopfert werden; 
dies werde sich gegen jeglichen Kunstsinn richten. Alle Vertonung müsse viel-
mehr intrinsisch motiviert sein, damit das virtuose „Gegurgel“ der Sänger letzt-
lich nicht eine „ermattende und gezierte“ Geräuschkulisse darstelle. Gluck hielt 
sich bei der Komposition des italienischen Orfeo an diese Vorgabe und kompo-
nierte infolgedessen Gesänge einfacherer Faktur, aber wahrhaftigen und innigen 
Ausdrucks. 
Glucks Orfeo ist, wie Haertz in etwas salopper Weise formuliert, im We-
sentlichen ein „Einmannbetrieb“ (1968/1989: 217), fällt doch der Großteil der 
Sologesänge dem Protagonisten der Oper zu. Die Besetzung der Titelrolle bei der 
Uraufführung mit dem Altkastraten Gaetano Guadagni, dessen Gesangs- und 
Schauspielkunst in den italienischen Opernzentren berühmt war, bedeutete eine 
Garantie für den Erfolg, den der Orfeo nach seiner Uraufführung 1762 erzielen 
sollte (vgl. ebd. 220). Die Titelpartie des Orfeo trägt dementsprechend das Ge-
präge einer tiefen Altstimme, die allerdings, von einem Kastraten vorgetragen, 
als glanzvolle und eindringliche Höhe interpretiert wird, wie Marx darlegt, der 
sich im gleichen Atemzug dagegen ausspricht, diese Rolle in zeitgenössischen 
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Inszenierungen mit einer Altsängerin zu besetzen. In Ermangelung eines Kastra-
ten solle vielmehr ein hoher Tenor die Partie singen: 
Dies muss man im Sinne haben, will man Glucks Komposition hier gerecht würdi-
gen. Keine Altsängerin ist ihrer Stimme nach fähig, den Kastraten hier zu ersetzen, 
weil ihre Stimme zu diesem cꞌꞌ und dꞌꞌ, den Lichtpunkten der Melodie, Gewalt und 
Eindringlichkeit fehlt; eher vermag es ein hoher Tenor, der Stimmbildung und Hin-
gebung vereint. (Marx 1863/I: 313) 
Diese Empfehlung Marx’ scheint als Antwort auf die oben (vgl. 5.2) erwähnte 
Bearbeitung des Orphée durch Berlioz gemünzt zu sein, der die Titelrolle der 
Mezzosopranistin Pauline Viardot-García anvertraute. Berlioz erinnert sich:  
Glücklicherweise war dem Director des „Théâtre Lyrique“ bekannt, daß die Rolle 
des Orpheus ursprünglich für eine Contra-Alt-Stimme geschrieben war; er sah sofort 
ein, daß der Erfolg seines Unternehmens gesichert sei, wenn es ihm gelänge, Ma-
dame Viardot-García zur Uebernahme der Rolle zu bewegen. Und es gelang ihm. 
[…] Sobald er der Mitwirkung dieser großen Künstlerin einmal gewiß war, ließ er 
die Partitur einer besonderen Bearbeitung unterwerfen. (Berlioz 1862/1877: 135) 
Bis heute wird in Ermangelung von Kastraten die Partie des Orfeo oft als Hosen-
rolle, d. h. mit einer Sängerin besetzt. In der bekannten Videoaufnahme Orfeo ed 
Euridice (1983, Dirigent: R. Leppard) spielt die Mezzosopranistin Janet Baker 
die Titelrolle, während sie erst jüngst wieder in einer gleichnamigen Aufnahme 
(2014, Dirigent: Václav Luks) vom Countertenor Bejun Metha, interpretiert wird. 
Gluck modifizierte, wie bereits beschrieben wurde, gemeinsam mit seinem 
französischen Übersetzer Moline das italienische Original für die Pariser Bühne 
in vielerlei Hinsicht. Wenn Berlioz (1862/1877: 136) davon redet, dass Gluck die 
Umarbeitung des Orfeo besorgte, „um diese für das Theater der ‚Académie roya-
le de musique‘ und deren Sänger aufführbar zu machen“ (Hervorh.: M. A.), dann 
meint er nicht nur die den Adaptationsprozess bedingenden symphysischen Grö-
ßen, sondern alle Maßnahmen, die Moline und Gluck dazu bewogen, die Origi-
naloper mit Blick auf die neue Zielrezipientenschaft zu verändern. Diese wurden 
zum größten Teil in Kapitel 5.2 beschrieben. Wir wollen uns in diesem Abschnitt 
allein auf jene Entscheidungen und gegebenenfalls jene Modifikationen be-
schränken, die sich unmittelbar als Transferstrategie zur symphysischen Produ-
zierbarkeit, Distribuierbarkeit und Rezipierbarkeit des neuen zielkulturellen Ar-
tefakts beschreiben lassen 
Die Veränderung mit den größten Auswirkungen war wohl die Umbeset-
zung der ursprünglich für einen Altkastraten (Gaetano Guadagni in Wien, 1762) 
bzw. Soprankastraten (Giuseppe Millico in Parma, 1769) vorgesehenen Titelrolle 
mit einem hohen Tenor (Joseph Legros bzw. Le Gros in Paris, 1774). Joseph Le-
gros (1739–1793) war ein französischer Tenor mit einer außergewöhnlich ausge-
prägten und strahlenden Höhe, der Gluck bei seiner Transposition und Umarbei-
tung der Titelpartie dadurch Rechnung trug, dass er die Gesangspartie fast durch-
gehend in eine sehr hohe Tenorlage setzte. Es ist also die Fähigkeit des einen für 
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die Pariser Aufführungen vorgesehenen Sängers, welche die Struktur der Partie 
bestimmt, die Finscher zu der Bemerkung veranlasst hat, dass Gluck mit ihr „eine 
der anstrengendsten Tenorpartien des heutigen Repertoires schuf“ (1967: XXII). 
Der Autor selbst belegt spätere Aufführungen des Orphée, in deren Rahmen ei-
nige Stücke für den neuen Interpreten in eine tiefere und damit bequemere Lage 
transponiert werden mussten (vgl. ebd.: XVIII), um sie auf diese Weise für den 
jeweiligen Interpreten überhaupt „singbar“ (ebd.: XXII) zu gestalten. Die Ent-
scheidung, eine Partie auf die gesanglichen Fertigkeiten eines Sängers abzustim-
men, ist aber stets eine solche, die der musikalische Leiter einer Opernaufführung 
fällt und die in wenigen Fällen die interlinguale Übersetzung tangiert.  
Dieser dritte auf inszenatorischen Überlegungen fußende Ansatz ist hier der 
Vollständigkeit halber angeführt worden, um aufzuzeigen, welcher Sanglich-
keitsbegriff neben dem rein strukturtheoretischen und dem medientheoretischen 
noch existiert und wie sich der Komponist Gluck, als Hauptakteur des Kultur-
transfers von Wien nach Paris, von Erwägungen auf der symphysischen Ebene 
geleitet, nicht scheute, u. U. radikale Veränderungen an seinem eigenen Werk 
vorzunehmen, um dieses in jeglicher Hinsicht erfolgreich in der Zielkultur auf-
geführt und in diese aufgenommen zu sehen.
5.6 Ergebnisse 
Anliegen dieses Kapitels war es, die im theoretischen Teil der vorliegenden Stu-
die erarbeitete Matrix zur Beschreibung polysemiotischer Kommunikate und ih-
res Transfers in eine Zielkultur am konkreten Beispiel darzustellen. Herangezo-
gen wurde zu diesem Zweck Glucks erstes musikdramatisches Reformwerk 
Orfeo ed Euridice (UA 1762), in dem der Komponist u. a. gemeinsam mit seinem 
Librettisten das Ziel einer synsemiotischen Durchdringung aller konstituierenden 
Teile programmatisch verfolgte. An dieser Oper lassen sich die synsemiotischen 
Wechselwirkungen ästhetischer Prägung und deren Beibehaltung, Veränderung 
oder Tilgung im Zuge eines Transferprozesses besonders gut nachweisen. Sie 
beinhaltet auch den aus semiotisch-hermeneutisch-kognitiver Perspektive inte-
ressanten Fall der synsemantischen Kontradiktion. 
In vier größeren Einzelanalysen wurde den Auswirkungen der unterschied-
lichen Arten synsemiotischer Interaktion auf den interkulturellen Transfer- und 
den interlingualen Übersetzungsprozess nachgegangen. Die erste widmete sich 
der Beschreibung jener pragmatischen Größen, die von den Akteuren des Kul-
turtransfers berücksichtigt wurden, um die neue Kommunikationssituation in der 
Zielkultur möglichst erfolgreich zu gestalten (s. Kap. 5.2). Es wurden auch die 
Folgen der Umbesetzung der ursprünglich für einen Kastraten konzipierten Ti-
telrolle für einen hohen Tenor, der Uminstrumentierungen, der Umstellung und 
Hinzufügung ganzer Werkteile untersucht. Wesentlich war bei der Analyse des 
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Übergangs vom Wienerischen Orfeo (1762) zum Pariser Orphée (1774) die Er-
kenntnis, dass die sich im Zuge eines Transferprozesses ereignenden Verände-
rungen an dem interessierenden Kulturartefakt nicht alleine das Bestreben durch-
blicken lassen, Selbiges für eine neue, veränderte Zielrezipientenschaft aufzube-
reiten. Die ‚Lokalisierung‘ ist damit lediglich ein Grund unter mehreren für die 
Modifikation eines Kunstwerkes im Rahmen eines Transfers. Die Eingriffe, die 
Gluck an seinem ersten reformerischen Opernwerk vornahm, sind damit nicht 
nur dem veränderten Goût des Pariser Opernpublikums geschuldet, sondern etwa 
auch einem neuen ästhetischen Bewusstsein, das der Komponist in den zwölf 
zwischen dem Orfeo und dem Orphée liegenden Jahren an anderen Reformopern 
weiterentwickelt hatte. Einige Modifikationen hatte er bereits in einer Orfeo-
Adaption für Parma (1769) erprobt. Sie sind damit nicht allesamt bzw. primär als 
Rücksichtnahme auf das Pariser Publikum zu werten. 
Die darauffolgenden Einzelanalysen widmeten sich in Abgrenzung hierzu 
den Auswirkungen des Sprachwechsels auf die Übersetzung des italienischen 
Originallibrettos. In der zweiten Detailanalyse (s. Kap. 5.3) wurde dabei fokus-
siert, inwiefern veränderte zielsprachliche Formulierungen im Zusammenspiel 
mit den übrigen, d. h. nonverbalen Kommunikatanteilen andere Bedeutungspo-
tenziale aktivieren als das entsprechende ausgangssprachliche Textsegment. Es 
wurden punktuelle und globale synsemantische Verschiebungen beobachtet, und 
auf dieser Grundlage ist eine potenziell immer gegebene Differenz zwischen dem 
Isotopienetz des Ausgangskommunikats und demjenigen des Zielkommunikats 
postuliert worden. Dies bedeutet aber nicht zwangsläufig, dass das zielkulturelle 
und zielsprachliche Kommunikat dem Topos entspricht, immer ‚ärmer‘ an Sinn-
dimensionen zu sein als das Original, denn potenziell (und auch faktisch) kann 
dieses ebenso neue und kohärente Isotopieebenen einführen bzw. konsolidieren, 
die im Ausgangskommunikat nur rudimentär oder gar nicht vorgezeichnet waren. 
Aber nicht nur die Inhalts- bzw. die Signifikatseite des Ausgangskommu-
nikats bedingt den Übersetzungsprozess, sondern auch seine Form- bzw. Signi-
fikantenstruktur, die von den beim Transfer i. d. R. zu übernehmenden nonver-
balen Anteilen determiniert wird. So scheint die Übersetzung von Texten, die in 
polysemiotische Kommunikate eingebettet sind, von vornherein auf eingeschrän-
kte translatorische Möglichkeiten zurückgreifen zu können, immer eine ‚cons-
trained translation‘ zu sein. In Kapitel 5.4 wurde beschrieben, wie unterschiedli-
che Akteure des Kulturtransfers mit diesen Beschränkungen umgehen. Es wurde 
aufgezeigt, wie Gluck als Urheber des Orfeo zum eigenen musikalischen Bear-
beiter wurde und für die französische Fassung gänzlich neue Rezitative schuf. 
Abert, seines Zeichens Musiker, setzte sich hingegen über das allgemein geltende 
Gebot, die nonverbalen Anteile möglichst unangetastet zu lassen, hinweg und 
griff durch zahlreiche Notenaufspaltungen und -zusammenziehungen in die mu-
sikalische Struktur der im Wesentlichen aber übernommenen Rezitative ein. 
Swarowsky hingegen lieferte eine zielsprachliche Version, die das nonverbale 
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Material weitgehend unangetastet lässt. An seiner Übertragung ließen sich die 
sprachlichen Operationen nachweisen, die Übersetzern auf der Signifikanten-
ebene prinzipiell zur Verfügung stehen, wenn sie ein Libretto von einer Aus-
gangs- in eine Zielsprache überführen müssen. 
Die abschließende Detailanalyse (s. Kap. 5.5) hat sich der Frage gewidmet, 
inwiefern der Übersetzer Sorge dafür tragen muss, dass sein Translat den Anfor-
derungen von dessen medialer Produktion, Distribution und Rezeption ent-
spricht. Von Bedeutung war in diesem Kontext v. a. die Frage nach den Charak-
teristika, die eine sprachliche Formulierung zur sanglichen, d. h. zum Gesangs-
vortrag möglichst geeigneten Zeichenfügung machen. Der Sanglichkeitsbegriff 
hat sich dabei als komplex und mehrschichtig erwiesen. Es konnten verschie-
dene, auch einander widersprechende und daher nicht allgemeingültige Kriterien 
aus dem theoretischen Schrifttum zur Librettoübersetzung gesammelt werden 
(etwa die Konsonantenarmut, das Vorkommen des Vokals [a] etc.). Einige Über-
setzungen des dieser Arbeit zugrundeliegenden Korpus wurden sodann auf diese 
Kriterien hin untersucht. Je nachdem, welches Kriterium zur Bewertung der 
Sanglichkeit herangezogen wurde, konnte das Prädikat der sanglichsten Überset-
zung einem je anderen Translat zugewiesen werden. Durch etliche Vorgriffe und 
Rückbezüge wurde an vielen Stellen des vorliegenden Kapitels aufgezeigt, dass 
sich die Kategorien synsemiotischer Bezugnahme (Sympraxis, Synsemantizität, 
Syntaktik und Symphysis) nur aus heuristischen Gründen als getrennte Entitäten 
auffassen lassen, sich im konkreten Artefakt – ob Original oder Derivat – aller-
dings gegenseitig in komplexer Weise bedingen. Insbesondere der letzte Ab-
schnitt in Kapitel 5.5 hat den Kreis geschlossen und die Überlegungen auf der 
Ebene der Symphysis wieder an die Ebene der Sympraxis zurückgebunden. 
Ein weiteres, keinesfalls nachgeordnetes Anliegen der Analyse war es auf-
zuzeigen, in welch vielfältiger Weise die Musik zeichenhaft wirksam werden 
kann, um in einem weiteren Schritt darzulegen, dass der Übersetzer musikbeglei-
teter Texte ohne die Kenntnis musiksemiotischer Potenziale und ohne Kompe-
tenzen zum Auffinden und zur Interpretation (werkinterner) musikalischer Zei-
chen kein Translat erstellen kann, das dem polysemiotischen Charakter des 
originalen Ton-Wort-Komplexes gerecht zu werden vermag. Im Verlaufe der 
Einzelanalysen, insbesondere von Kapitel 5.3, wurde der Bedeutung musikali-
scher Elemente wie der Instrumentation, der melodischen Linie, des Rhythmus, 
der Pausen, der Harmonien und deren Abfolge, des werküberspannenden Tonar-
tenplans, des Wechsels vom polyphonen zum homophonen Satz, des Stimmein-
satzes und des Stimmregisters und v. a. deren Relevanz für den interkulturellen 
Transfer- bzw. interlingualen Übersetzungsprozess nachgegangen. Ohne behaup-
ten zu wollen, dass diese musikalischen Zeichen außerhalb des Werkes Gültigkeit 
behalten, fußen sie doch allesamt auf Konventionen musikalischer Textausdeu-
tung, die durchaus als ‚Grammatik‘ musikalischen Bedeutens aufgefasst werden 
können.
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6 Fazit und Ausblick 
Polysemiotizität ist nicht zuletzt aufgrund der Leichtigkeit ihres Zustandekom-
mens als ubiquitäres Phänomen aufzufassen. Auf jede Geschäftskorrespondenz 
gehört das firmeneigene Logo; und das Verschicken von privaten Nachrichten 
ohne Smileys, Emoticons, Bilder und Videos über die verfügbaren digitalen 
Kommunikationsdienste ist mittlerweile undenkbar geworden. Heutzutage kann 
die simultane Verwendung der Elemente unterschiedlicher Zeichensysteme als 
Normalfall der alltäglichen interpersonalen Kommunikation überhaupt angese-
hen werden, die gerade im ästhetischen Bereich vielfältige Ausformungen erhält. 
Dieses Phänomen weist spezifische Konsequenzen für die interlinguale und in-
terkulturelle Kommunikation und speziell für die Tätigkeit der sie vollziehenden 
Mittlerpersönlichkeiten auf. Nicht umsonst gewinnt in den letzten beiden Deka-
den die (translatologische) Literatur, die sich der Erforschung der polysemioti-
schen Kommunikation über Sprach- und Kulturgrenzen hinweg widmet, eine im-
mer größere Bedeutung (vgl. Kap. 2.2). 
Ziel der vorliegenden Arbeit war es, eine semiotisch fundierte Analysema-
trix zu erstellen, anhand deren die vielfältigen, aber bisher ungeordneten Überle-
gungen zu Struktur, Funktion und Transfer polysemiotischer Kommunikate von 
einer Ausgangs- in eine Zielkultur ergänzt und der systematischen Beschreibung 
zugänglich gemacht werden können. Die Grundlage hierfür bildete die Klärung 
des in der vorliegenden Arbeit herangezogenen semiotischen Instrumentariums, 
das als Disziplinen übergreifende Metasprache die theoretische Beschäftigung 
mit polysemiotischen Komplexen überhaupt erst ermöglicht (Kap. 3.1). Als ge-
winnbringend wurde hierbei ein dynamischer Zeichenbegriff erachtet, der vor-
nehmlich auf der Ansicht basiert, Semioseprozesse seien hermeneutische Pro-
zesse; Zeichengenese und Zeichenbenutzung sind folglich immer in 
Abhängigkeit von einem rezipierenden Individuum bzw. eines Rezipientenkol-
lektivs zu betrachten. 
Auf dieser Basis wurde in Kapitel 3.2 das Konzept der ästhetischen Poly-
semiotizität umrissen, das – wie Kapitel 2.1 dokumentiert – gegenwärtig seltener 
in den Fokus der Polysemiotizitätsforschung rückt als instrumentell verwendete 
Zeichenkonglomerate. Diese beiden Kommunikationstypen bzw. Kommunikati-
onskontexte wurden in Kapitel 3.2.1 theoretisch voneinander abgegrenzt; es 
wurde dennoch nicht versäumt darzulegen, dass sie sich realiter in vielfältiger 
Weise bedingen. Instrumentelle und ästhetische Zeichen unterscheiden sich we-
der in ihrer Leistungsfähigkeit noch in den prinzipiellen Mechanismen ihrer Er-
lernung, sondern allein in der Größe des Kollektivs, das gewillt ist, ihnen Zei-
chenhaftigkeit und Gültigkeit zuzuschreiben. Zwischen diesen beiden 
Kommunikationstypen, auf die mit den Bezeichnungen Organon und Kunst ver-
wiesen wird, besteht somit kein dichotomes Verhältnis. Dennoch sind Unter-
schiede erkennbar: Die ästhetische Kommunikation deckt die ganze Vielfalt 
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semiotischer Interaktion ab, während die prototypische instrumentelle Kommu-
nikation anhand von Normen und Konventionen die Komplexität der Lebensre-
alität reduziert, sodass der Alltag dadurch leichter zu bewältigen erscheint. Die 
erste strebt – um ein Bild Bachtins wiederaufzugreifen – zentrifugal zu den Rän-
dern semiotischer Systeme, während sich die letztgenannte zentripetal auf einen 
normativen Kern zubewegt (vgl. Kap. 3.6). Dies alles bedeutete für die vorlie-
gende Untersuchung, dass nicht nur auf instrumentalistische Zeichentheorien (et-
wa Bühlers Organon-Modell), sondern darüber hinaus auch auf semiotische 
Überlegungen aus dem Bereich der Ästhetik (etwa von Mukařovský, Bachtin, 
Fricke und Eco) rekurriert werden musste. 
In Abschnitt 3.2.2 wurde sodann ein holistisches Mehrebenenmodell vor-
gestellt, das in synoptischer Weise die Dimensionen zusammenträgt, auf denen 
ästhetische Polysemiotizität beschrieben werden kann. Unterschieden wurden 
drei horizontale und drei vertikale Ebenen: Die vertikalen Ebenen sind – von der 
abstraktesten zur konkretesten – die der Zeichensysteme, der Zeichengebrauchs-
norm und des Zeichenvorkommens. Diese letzte und konkreteste der genannten 
Ebenen kann aber selbst noch einmal verschiedentlich konkretisiert werden, je 
nachdem ob man ein Zeichenvorkommen in rein strukturtheoretischer, zusätz-
lich auch in medientheoretischer Hinsicht beschreibt oder wiederum ob man das 
einmalige kommunikative Ereignis berücksichtigt. Das vorgestellte Analyse-
schema baut auf konventionellen semiotischen Definitionen auf, kann aber eine 
zur Beschreibung des Einzelfalls notwendige Flexibilität für sich beanspruchen. 
Die Rekapitulation der semiotischen Terminologie sowie die Erstellung des 
semiotischen Analyserasters hat es in Kapitel 3.3 ermöglicht, den zentralen Be-
griff der Polysemiotizität zu konturieren und diesen von den kursierenden Syno-
nymen (wie Intermedialität, Multimedialität, Multimodalität etc.) abzugrenzen. 
Polysemiotizität ist dabei als die Kopräsenz von Elementen unterschiedlicher 
Zeichensysteme definiert worden, zwischen denen vielfältige synsemiotische Re-
lationen bestehen. Der antonymisch zu gebrauchende Begriff der Monosemioti-
zität wurde dagegen in Bezug auf Kommunikationsformen nahegelegt, die be-
stimmte Rezipienten nur einem Zeichentyp zuzuordnen pflegen. Es wurde dabei 
gezeigt, dass dieser letzte Begriff nur in rein strukturtheoretischer Perspektive 
von Nutzen ist, die Kommunikationsmedium und Kommunikationssituation aus-
klammert. Die Berücksichtigung solcher kommunikativen Größen lässt ein jedes 
Kommunikat automatisch zum polysemiotischen werden. 
Die Integration von Theoremen zur ästhetischen Polysemiotizität und deren 
Ergänzung zu einem holistischen Analyseraster führte des Weiteren zum Umriss 
einer hermeneutischen Polysemiotizitätsforschung (vgl. Kap. 3.4) und genauer 
zunächst zur Formulierung dreier Prämissen (Abschn. 3.4.1), die einer unbefan-
genen Polysemiotizitätsforschung als theoretische Grundlage dienen können. Die 
erste Prämisse besteht darin, den Logozentrismus einiger semiotischer Theorien 
durch eine Herangehensweise zu ersetzen, in der Verbalia und Nonverbalia 
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prinzipiell als gleichberechtigte Zeichenressourcen angesehen werden. Die vor-
liegende Arbeit hat an etlichen Stellen aufgezeigt, dass Erkenntnisse der Lingu-
istik als der bestausgearbeiteten Einzelsemiotik auf andere semiotische Ressour-
cen übertragen werden und dadurch ihre Sprachspezifik ablegen können. Ein 
solches Vorgehen macht allerdings manchmal terminologische Nachjustierungen 
notwendig. Die zweite Prämisse ergibt sich aus der Beobachtung, dass semioti-
sche Aussagen nicht nur auf der Zeichensystemebene zulässig sind, sondern ge-
rade in ästhetischen Kommunikationskontexten durch solche ergänzt werden 
müssen, die konkrete Zeichenokkurrenzen in den Vordergrund rücken. Es gibt 
folglich nicht nur allgemeingültige, weil höchst konventionalisierte Zeichen, son-
dern auch solche, die nur in der Interaktion eines Rezipienten mit dem einen 
Kommunikat existieren und nur in seltenen Fällen eine überzeitliche Gültigkeit 
beanspruchen können. Zeichencharakter bzw. Semantizität kann jedoch den erst-
genannten genauso wie den zweitgenannten zugesprochen werden. Die dritte und 
letzte Prämisse verlagert den theoretischen Fokus von dem Kommunikaturheber 
(oder von den -urhebern) bzw. -sender(n) auf den/die Empfänger, bei dem bzw. 
denen die Semioseprozesse letztlich ablaufen. Diese können u. U. erheblich von 
den mit dem Kommunikat ursprünglich intendierten Interpretationswegen abwe-
ichen. Die Abwendung von der Sprach-, System- und Senderzentriertheit wurde 
an mehreren Stellen der Arbeit als methodisch gewinnbringende Entscheidung 
bestätigt. 
Zum Umriss einer hermeneutischen Polysemiotizitätsforschung gehörte 
auch die Beschreibung des Kommunikationsprozesses mittels polysemiotischer 
Gebilde unter den Vorzeichen des Dialogischen (s. Abschn. 3.4.2). Es galt die 
Werkproduktion und -rezeption als dialogische Interaktion zu konzeptualisieren, 
in welcher die in Kontakt tretenden Parteien auch in Abwesenheit ihres 
Interlokutors das eigene Handeln dialogisch auf ihn ausrichten. Im Hinblick auf 
die polysemiotische Kommunikation rückten dabei zwei Dialoge in den Fokus 
der Aufmerksamkeit, nämlich der zwischen den Mitgliedern des Urheberkollek-
tivs ablaufende Dialog einerseits (s. Abschn. 3.4.2.1) und der zwischen dem 
polysemiotischen Kommunikat und dem Werkrezipienten sich ereignende 
Dialog andererseits (s. Abschn. 3.4.2.2). Exemplifiziert wurden diese beiden 
Dialoge am Beispiel der Opernproduktion und -rezeption. Der erstgenannte 
Dialog ist dadurch geprägt, dass das Mitglied des Urheberkollektivs, das sich in 
der Produktionskette weiter vorne befindet (etwa der Librettist) in dialogischer 
Voraussicht eine Grundlage (ein Libretto) schafft, die sich im Hinblick auf die 
Tätigkeit des nächsten Ko-Urhebers (etwa des Komponisten oder noch später des 
Theaterregisseurs) als geeignet erweist. Das Kommunikat lässt sich aus 
umgekehrter Perspektive allerdings auch als die Verkettung von Interpretations-
leistungen betrachten, denn jeder Ko-Urheber interpretiert durch seine Tätigkeit 
das Werk, wie es sich aus dem vorangegangenen Produktionsschritt ergibt, neu. 
Das bedeutet, er generiert bzw. befördert durch sein Tun bestimmte ‚Lese‘- bzw. 
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Rezeptionsweisen. Bezüglich des zweiten zwischen dem metonymisch auf seine 
Werkurheber verweisenden Kommunikat und dem Rezipienten ablaufenden 
Dialogs wurden zwei Dimensionen als wichtig erachtet, nämlich die Bereitschaft 
des Rezipienten, die Sinnhaftigkeit eines verbale und nonverbale Anteile in sich 
vereinenden Kommunikats wohlwollend vorauszusetzen, sowie sein Wille zum 
werkinternen Zeichenlernen. Gerade im Kontext der ästhetischen polysemioti-
schen Kommunikation, innerhalb deren auch nonverbale Strukturen zeichenhafte 
Verwendung erfahren – die ihnen womöglich i. d. R. gar nicht zu eignen scheint 
– lässt sich somit die genuin hermeneutische Maxime anwenden, nach der ein 
Rezipient bis zum erbrachten Gegenbeweis ‚optimistisch‘ davon ausgehen sollte, 
dass alle am Werkkomplex teilhabenden Zeichen gleichberechtigt zur globalen 
Sinnkonstitution beitragen, wenn diese denn nicht als entbehrliche Ornamente 
erachtet werden sollen. Das Prinzip des werkinternen Zeichenlernens hingegen 
besagt, dass Signifikant-Signifikat-Verknüpfungen nicht zwangsläufig vor der 
Kommunikatrezeption im Bewusstsein des Rezipienten bestehen müssen, son-
dern sich auch im Verlaufe der Werkrezeption bei ihm allmählich bilden können. 
Solch kognitiv forderndes Zeichengeschehen entspricht weniger dem instrumen-
talistischen Anspruch auf ein möglichst effizientes Kommunikationsinstrument, 
begründet allerdings womöglich erst die Lust an der ästhetischen Anschauung. 
Den oft vernachlässigten (vgl. Stöckl 2004c: 10) und manchmal ebenfalls 
als Dialog beschriebenen Interdependenzen zwischen den Elementen unter-
schiedlicher Zeichensysteme wurde in Kapitel 3.5 besondere Aufmerksamkeit 
geschenkt. Für diese Verbindungen bzw. Brücken, die für das Vorliegen von Po-
lysemiotizität definitionskonstitutiv sind, wurde in der vorliegenden Arbeit in 
Anlehnung an Bühler und Morris der Terminus der Synsemiotizität geprägt. Es 
wurden dabei vier Kategorien synsemiotischer Bezugnahme unterschieden: 
Sympraxis, Synsemantizität, Syntaktik und Symphysis. Auf der sympraktischen 
Ebene galt es, den pragmatischen Kontext zu beschreiben, in dessen Rahmen das 
polysemiotische Kommunikat Verwendung findet. Dabei war es notwendig, den 
Kontextbegriff näher in Augenschein zu nehmen, denn nicht selten werden im 
linguistisch geprägten Diskurs sämtliche Nonverbalia zum ‚Kontext‘ zusammen-
gefasst, ohne zu bemerken, dass sie in polysemiotischen Artefakten den Status 
echter Kommunikatkonstituenten innehaben und eben nicht pauschal zu dessen 
Kontext zu rechnen sind (s. Abschn. 3.5.1). Als synsemantisch können diejenigen 
Zeichen (unterschiedlicher Provenienz) bezeichnet werden, die sich gemeinsam 
auf eine Sinneinheit beziehen oder – um die Begrifflichkeit der von Greimas ge-
prägten strukturalistischen Semantik wieder aufzugreifen – die gemeinsam syn-
semiotische Isotopieebenen konstruieren. Es wurden dabei vier Arten synseman-
tischer Bezugnahme bzw. synsemiotischer Kohärenz unterschieden, nämlich die 
synsemantische Redundanz, die synsemantische Komplementarität – diese bei-
den Typen können zur Kategorie synsemantischer Korrespondenz zusammenge-
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fasst werden –, die synsemantische Kontradiktion und schließlich die synseman-
tische Indifferenz, die dort vorliegt, wo unmittelbar benachbarte Zeichenkonfi-
gurationen keine synsemantischen, dafür aber andere synsemiotische Beziehun-
gen unterhalten können (s. Abschn. 3.5.2). In syntaktischer Hinsicht sind po-
lysemiotische Kommunikate deshalb interessant, weil sie sich von der (struktu-
ralistischen) Vorstellung einer linearen Zeichenverkettung (Saussure spricht von 
der ‚chaîne parlée‘) entfernen und die agglutinierende Zeichendisposition zum 
Normalfall erheben. Das Prinzip der Linearität ist dadurch allerdings nicht obso-
let geworden, sondern findet sich vielmehr in der Agglutination miteingeschlos-
sen. Es kann weiterhin Teilerklärungen für die Funktionsweise polysemiotischer 
Kommunikate liefern, nämlich zum einen dort, wo Zeichen in einem polysemio-
tischen Kommunikat weiterhin linear angeordnet werden (ein Beispiel ist die Fi-
gurenrede in der Oper), und zum anderen dort, wo die ‚Zeichenprozessierung‘ 
und Aufmerksamkeitslenkung durch den Rezipienten stärker in den Vordergrund 
rücken (s. Abschn. 3.5.3). Als symphysisch wurden schließlich all jene Relatio-
nen bezeichnet, die daraus resultieren, dass die unterschiedlichen Zeichenträger 
materiell aneinanderhaften. Auch solche Erwägungen lenken nämlich einen je-
den Zeichenproduktions- und Zeichenrezeptionsprozess (s. Abschn. 3.5.4) wie 
z. B. auch die Translation. 
Polysemiotische Kommunikation kommt also dort zustande, wo zum einen 
unterschiedliche Zeichen gemeinsam auftreten und wo zum anderen synsemioti-
sche Bindungen zwischen ihnen bestehen. Auch hier wiederum deckt die 
ästhetische polysemiotische Kommunikation das gesamte Feld möglicher synse-
miotischer Bezugnahmen ab und fordert damit auch Semioseprozesse ein, die in 
der instrumentellen polysemiotischen Kommunikation als ineffizient, gar inadä-
quat gewertet werden müssen. Dies ist z. B. der Fall bei der synsemantischen 
Kontradiktion, die im instrumentellen Kontext weitgehend vermieden wird. Für 
das Anliegen der Polysemiotizitätsforschung ist dabei festzuhalten: Der künstle-
rischen Zeichenverwendung ist ein Hang zur Polysemiotizität von vornherein 
inhärent, denn die für ästhetische Artefakte typische gleichzeitige Gestaltung 
aller Zeichenelemente (Signifikate, Signifikanten, materieller Zeichenträger) 
führt an sich schon zu einer Verdichtung vielfältiger Sinndimensionen. Alle diese 
Zeichenelemente können stets als Anknüpfungspunkte für heterosemiotische 
Strukturen bzw. als Scharnierelemente zwischen den semiotischen Systemen 
fungieren. Sie wurden in Kapitel 3.6 als semiotische Inhärenzen bezeichnet, weil 
sie den beiden durch ein Kommunikat miteinander in Verbindung gebrachten se-
miotischen Systemen immanent sind. Es ist dieser Fokus auf den nach Stöckl oft 
vernachlässigten Zwischenraum zwischen den Zeichensystemen, der die Polyse-
miotizitätsforschung von einer kontrastiven Semiotik unterscheidet. Mit den in 
Kapitel 3 vorgestellten Systematisierungsansätzen ist nicht nur dem Semiotiker, 
sondern auch dem Übersetzungstheoretiker und dem Kulturtransferforscher ein 
effizientes Beschreibungsinstrument an die Hand gegeben, das keine apriorische 
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Bevorzugung einer Kategorie zu Ungunsten einer anderen kennt und sich damit 
besonders mit einem retrospektiv-deskriptiven Forschungsanliegen vereinbaren 
lässt.  
Die Konturierung des Untersuchungsbereichs der Polysemiotizitätsfor-
schung machte die kritische Überprüfung einiger zentraler translatologischer Ter-
mini notwendig (vgl. Kap. 4.1). Es wurde insbesondere diskutiert, inwiefern sich 
der mittlerweile übliche weit gefasste Text- und der ebenso weit gefasste Über-
setzungsbegriff noch als gewinnbringend herausstellen. Plädiert wurde in der 
vorliegenden Arbeit daher sowohl für einen enger gefassten Text- als auch für 
einen enger gefassten Übersetzungsbegriff, um so den translatorischen Umgang 
mit polysemiotischen Kommunikaten einer genaueren Beschreibung zugänglich 
zu machen. Entgegen aktuellen Tendenzen wird demnach nicht das gesamte po-
lysemiotische Gebilde als Text bezeichnet, sondern die Summe aller seiner ver-
balen Anteile. Stellvertretend für einen weit gefassten Textbegriff ist in der vor-
liegenden Arbeit die Rede vom polysemiotischen Kommunikat bzw. Komplex. In 
ähnlicher Weise soll unter Übersetzung die Substitution des ausgangssprachli-
chen durch einen neuen, zielsprachlichen Text verstanden werden. Das gesamte 
polysemiotische Kommunikat hingegen erfährt einen Transfer in die Zielkultur. 
Dementsprechend hat nicht allein die Übersetzungswissenschaft Anspruch auf 
die Beschreibung des Transfers polysemiotischer Artefakte, sondern eben nur in-
sofern, als sprachliche Zeichen involviert sind. Im Zuge solcher Überlegungen 
ist die in der Translationswissenschaft bereits geleistete Arbeit anschlussfähig für 
andere (nicht primär translatologisch arbeitende) Forschungsrichtungen wie die 
in den 1980er Jahren entstandene und seitdem stetig vorangetriebene Kulturtrans-
ferforschung. 
In Kapitel 4.2 wurde den Auswirkungen der oben unterschiedenen Arten 
synsemiotischer Bezugnahme auf den Transfer- bzw. Übersetzungsprozess nach-
gegangen. Hierbei stellte es sich als wichtig heraus, die synsemiotischen Relati-
onen zwischen Verbalia und Nonverbalia nicht wie bisher üblich allein als über-
setzerische Einschränkungen (‚constraints‘) zu werten, sondern auch ihre 
translationsunterstützende Funktion und den Raum kreativer Gestaltung durch 
den Übersetzer hervorzuheben. Eine weitere Erkenntnis dieses Kapitels ist dar-
über hinaus die herausragende Bedeutung der jeweiligen Übersetzerpersönlich-
keit, deren Translationspoetik am Translat rekonstruiert werden kann. Die Unter-
schiedlichkeit dieser Persönlichkeiten führt zu unterschiedlicher Gewichtung der 
beim Transfer eines Werks invariant zu haltenden Größen. 
In sympraktischer Hinsicht (s. Abschn. 4.2.1) mag auch für die Übertra-
gung instrumenteller polysemiotischer Kommunikate das Postulat funktionalisti-
scher Translationstheorien zutreffen, nach denen das ausgangssprachliche Origi-
nal ‚entthront‘ und die zielkulturellen Zeichengebrauchsnormen maßgebend 
sind; in diesem Kontext sind einbürgernde Übersetzungs- und modifizierende 
Transferstrategien, die in den letzten Jahren u. a. als Lokalisierung oder als 
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Transkreation bezeichnet werden, üblich, denn nur so kann der prototypische 
zielkulturelle Rezipient zur Kooperation angehalten werden. In Bezug auf ästhe-
tische polysemiotische Kommunikate muss dieses pauschalisierende Postulat 
nicht zwangsläufig Gültigkeit beanspruchen, kann es doch bestimmten zielkultu-
rellen Rezipienten eben um die originale Werksemantik gehen, die sie sich an-
hand verfremdender Übersetzungs- und erhaltender Transfermethoden anzueig-
nen gedenken. Wie anhand der Ausführungen des italienischen Gelehrten 
M. Cesarotti und des französischen Librettoübersetzers E. Dujardin dargelegt 
wurde, führen solche gegenläufigen pragmatischen Vorstellungen davon, was ei-
ne Übersetzung bzw. ein Kulturtransfer bewirken sollen, zur gleichzeitigen Zir-
kulation unterschiedlicher zielsprachlicher Werkfassungen, letztlich zur – ge-
samtgesellschaftlich betrachtet – erwünschten und bereichernden Übersetzungs-
pluralität. Es ließ sich dabei feststellen, dass verfremdende bzw. erhaltende 
Transfer- und Übersetzungsstrategien einen größeren Erfolg verbuchen, wenn sie 
auf einbürgernden Transfer- und Übersetzungsstrategien aufbauen. 
Im Hinblick auf die Synsemantizität (s. Abschn. 4.2.2) des zu transferieren-
den polysemiotischen Artefakts ist festzuhalten, dass das Verstehen – neben der 
Reverbalisierung eine der beiden Komponenten des Übersetzungsprozesses – im-
mer am Werkganzen stattfindet (bzw. stattfinden sollte). Verstehen ist damit eine 
auf Verbalia und Nonverbalia bezogene Handlung des Rezipienten und folglich 
auch des Übersetzers. Dieser rekonstruiert werküberspannende Isotopieebenen, 
die sowohl die Sinnpotenzialitäten des verbalen als auch des nonverbalen Mate-
rials berücksichtigen; denn nur selten gehören im polysemiotischen Kommunikat 
die ‚Verstehenseinheiten‘ lediglich einem Zeichentyp an. Auch in Bezug auf die 
synsemantische Sinnkonstitution im Original- und im zielkulturellen Kommuni-
kat hat die Übersetzungspluralität ihre Konsequenzen. Bei der notwendigen Ver-
änderung eines über Sprachgrenzen hinweg zu vermittelnden Kommunikats be-
einflussen die Übersetzer auch die Struktur der potenziellen Sinndimensionen. 
Auf eine neue sprachliche Grundlage gestellt, vermag ein Derivat einige ur-
sprünglich gegebene Sinndimensionen nicht mehr erfahrbar zu machen, dafür 
aber neue Isotopien zutage treten zu lassen. Da diese Änderung stets das Poten-
zial in sich trägt, durch einen Rezipienten dahingehend kritisiert zu werden, dass 
vermeintlich Wesentliches am Original vom Übersetzer ausgelassen und Unwe-
sentliches hinzugefügt wurde, unterstreichen übersetzungshermeneutische An-
sätze seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert die Wichtigkeit der Existenz unter-
schiedlicher Übersetzungen desselben Originals. Übersetzungspluralität garan-
tiert die Vielfalt der Perspektiven auf ein als bereichernd empfundenes Original 
und wendet sich damit bewusst gegen die Gefahr einer ideologisch verkürzenden 
‚Leitübersetzung‘. 
Die meisten Herausforderungen beim Übersetzen eines in ein polysemioti-
sches Kommunikat eingebetteten Textes stellen sich dem Übersetzer aufgrund 
der eingeschränkten Auswahl an zielsprachlichen Formulierungen. Denn aus der 
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syntaktischen Perspektive (s. Abschn. 4.2.3) legen die in eine Zielkultur oft über-
nommenen nonverbalen Anteile den Übersetzer auf zielsprachliche Signifikanten 
mit bestimmten Eigenschaften fest. Solche von vornherein festgelegten Charak-
teristika müssen nicht zwangsläufig als Restriktionen bzw. als ‚constraints‘ (Ma-
yoral et al. 1988) betrachtet werden, sondern können auch als die Kreativität des 
Translators herausfordernde Vorgaben erachtet werden. Eine der Kernfragen 
beim Transfer polysemiotischer Kommunikate lautet dabei, ob die Nonverbalia 
verändert werden (dürfen) oder nicht. Im Kontext der Librettoübersetzung ist 
stets geäußert worden, dass der Notentext nicht abgeändert werden dürfe. Zu-
gleich wurden alle Anstrengungen der Übersetzer, diesem Grundsatz gerecht zu 
werden, als gescheitertes Sprachhandeln bezeichnet und mit dem Etikett des u. a. 
lächerlichen, gestelzten, letztlich unidiomatischen ‚Operndeutschs‘ versehen. In-
wieweit das Verbot zur Abänderung der Noten absolut keine Ausnahme duldet, 
wurde als Frage in das Analysekapitel mit hineingetragen. 
Schließlich besitzt in symphysischer Hinsicht (s. Abschn. 4.2.4) auch die in 
der Zielkultur anvisierte Rezeptionssituation mit ihren medialen Bedingungen 
translatorische Relevanz, denn letztlich muss der Übersetzer einen Text liefern, 
der aus rein materieller Sicht (re-)produziert, distribuiert und rezipiert werden 
kann. Die medialen Bedingungen der Rezeption, die sog. „-barkeiten“, reichen 
dabei vom mehr oder weniger Trivialen (der Zieltext muss lesbar, hörbar bzw. 
im Falle von Opernübertiteln sichtbar sein) bis hin zum hochgradig Spezifischen 
(das Libretto soll sangbar sein). Auf der Grundlage des in Kapitel 3 vorgestellten 
Mehrebenenmodells können sich Translatologen genauer darüber verständigen, 
was mit solchen zwar gebräuchlichen, manchmal aber auch allzu vagen Invari-
anzforderungen überhaupt gemeint ist. Was meinen z. B. Übersetzungstheoreti-
ker, wenn sie die Forderung äußern, eine Librettoübersetzung möge sangbar 
sein? Ist z. B. die Rede von der Sangbarkeit einer Sprache, bewegt sich der The-
oretiker auf der Ebene des Zeichensystems. Spricht er dagegen davon, ein Text 
solle auf eine gegebene Melodie passen, spielt er auf die Ebene des Zeichenvor-
kommens und somit auf die syntaktische Übereinstimmung von Musik und Text 
an. Meint er hingegen, dass ein gegebener Text auf einer ebenso gegebenen mu-
sikalischen Linie möglichst gut gesanglich hervorgebracht werden soll, kommen 
auch medien- und dann womöglich auch ereignistheoretische Erwägungen ins 
Spiel. 
Dem Ensemble der Wissenschaften, welche auf das Libretto und die Oper 
als gemeinsamen Untersuchungsgegenstand blicken, gesellt sich seit Ende des 
20. Jahrhunderts auch die moderne Translationswissenschaft dazu, die bezüglich 
der theoretischen Reflexion über interlinguale Librettoübersetzungen auf eine 
ungebrochene Traditionslinie zurückblicken kann (vgl. Kap. 2.3). Diesen Um-
stand beweisen die unzähligen und seit dem 17. Jahrhundert ununterbrochen her-
vorgebrachten theoretischen Quellen zu diesem Forschungsfeld, das man sum-
marisch als ‚Theorie der Librettoübersetzung‘ (im Englischen etwa Libretto 
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Translation Studies) nennen und innerhalb einer allgemeineren „Librettofor-
schung“ (Gier 1998: 19) verorten könnte. Die vorliegende Arbeit hat dabei drei 
Paradigmen im theoretischen Umgang mit der Librettoübersetzung unterschie-
den und in wissenschaftstheoretischer Hinsicht die Merkmale eines jeden Para-
digmas herausgestellt (s. Abschn. 2.3.1–3). Die Rekonstruktion der Theoriege-
schichte zum Librettoübersetzen lieferte das heuristische Raster zur Unterteilung 
von translationstheoretischen Texten als autoreflexiv, präskriptiv oder deskriptiv. 
Theorietexte des letztgenannten Typus wären dann die im strengen Sinne (über-
setzungs-)wissenschaftlichen. Um Theorietexte einer dieser drei Kategorien zu-
ordnen zu können, wurden verschiedene Charakteristika gleichsam als Indikato-
ren zusammengetragen. Wie jedes heuristische Konstrukt wurden diese 
Kategorien zum Zwecke wissenschaftlicher Beschreibung geprägt. Sie können 
mitsamt dem jeweiligen Merkmalset zukünftigen Untersuchungen als Kategori-
sierungs- bzw. Periodisierungshilfen dienen. Allerdings muss immer ein Frei-
raum für Mischformen und Übergangszonen bestehen bleiben. 
Die im Theorieteil der Arbeit (s. Kap. 3 und 4) erarbeitete Analysematrix 
hat es ermöglicht, die verschiedenen Größen des Operntransfers und der Libret-
toübersetzung in systematischer Weise zu beschreiben. Bei der Auswahl des drei-
sprachigen Korpus fiel die Entscheidung aus mehreren Gründen zugunsten des 
Gluckschen Reformwerks Orfeo ed Euridice aus: Zum einen sind Opern ästheti-
sche polysemiotische Kommunikate mit verbalen Anteilen, an denen sich die in-
terkulturelle und interlinguale Transfertätigkeit hervorragend nachweisen und in 
diachronischer wie synchronischer Hinsicht beschreiben lässt. Sie eignen sich aus 
diesem Grund per se schon als Untersuchungsgegenstand einer translationsori-
entierten Polysemiotizitätsforschung. Zum anderen entspricht das Anliegen der 
von Gluck vorangetriebenen Opernreform u. a. der Forderung nach stärkerer 
synsemiotischer Durchdringung der Opernkonstituenten. Verbalia und Nonver-
balia sollen sich gleichermaßen einer einheitlichen dramatischen Idee unterord-
nen. V. a. ist der Orfeo aber in translationswissenschaftlicher Hinsicht relevant, 
da sich an ihm jener interessante Fall darstellen lässt, in dem sich der Komponist 
als Urheber des Originalkommunikats (bzw. der musikalischen Teile) beim 
Operntransfer das Recht herausnimmt, wesentliche musikalische Veränderungen 
vorzunehmen.  
Die sympraktischen Dimensionen des Operntransfers werden an den kon-
kreten Veränderungen besprochen, die aus dem Orfeo (1762, M: Gluck / L: Cal-
zabigi) den Orphée (1774, M: Gluck /L: Moline) machten (s. Kap. 5.2). Es hat 
sich dabei ergeben, dass drei Motivationen den Transfer des Orfeo von Wien 
nach Paris bedingt haben: zum einen die allgemeine Berücksichtigung der loka-
len Bedingungen in Paris, zum zweiten der Sprachwechsel (dem sich die Kap. 
5.3–5.5 widmen) und zum dritten auch das veränderte ästhetische Bewusstsein 
des Komponisten selbst. Nicht alle von den Bearbeitern Gluck und Moline in 
enger Zusammenarbeit vorgenommenen Modifikationen lassen sich somit 
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pauschal auf Lokalisierungsbestrebungen zurückführen. In diesem Kapitel wurde 
auch danach gefragt, inwiefern der Orfeo, der in Wien u. a. deswegen als refor-
merisches Werk gefeiert wurde, weil er auf den von den französischen Enzyklo-
pädisten empfohlenen Gestaltungsmaximen aufbaut, bei seinem eher einbürgern-
den, d. h. sich auf lokale Konventionen rückbesinnenden Transfer für die Pariser 
Bühne den gleichen revolutionären Charakter beibehalten konnte. Es wurden dar-
über hinaus auch Folgeübersetzungen (z. B. die von Berlioz) angesprochen, in 
denen – ganz im Sinne der Beobachtungen Cesarottis und Dujardins – Tendenzen 
erblickt werden können, welche die eher einbürgernde Strategie Glucks und Mo-
lines zugunsten größerer Originaltreue rückgängig zu machen gedenken. 
Ab Kap. 5.3 steht mehr der Sprachtransfer im Vordergrund und damit nicht 
nur Glucks und Molines Orphée, sondern auch die deutschen Übersetzungen des 
Orfeo von Abert (1914) und Swarowsky (1962) sowie die deutsche Übersetzung 
des Orphée von Swarowsky (1967). In Kapitel 5.3 interessierte im Besonderen 
die Frage danach, inwieweit sich die synsemantischen Relationen zwischen Spra-
che und Musik im Ausgangskommunikat und in den Zielkommunikaten unter-
scheiden. Zur Beantwortung dieser Frage wurden zum einen punktuelle musika-
lische Ausdeutungen des Originaltextes (Abschn. 5.3.1), zum anderen aber auch 
globale Isotopieebenen im Original (Abschn. 5.3.2) in Augenschein genommen. 
Bezüglich der punktuellen Textausdeutungen konnte beobachtet werden, dass 
Abert und Swarowsky in ihren deutschen Übersetzungen des italienischen Origi-
nals bestrebt sind, einen Zieltext zu liefern, der diese synsemantischen Relationen 
erhält, während Gluck und Moline in der französischen Übertragung des Orfeo 
(und mit ihnen folglich auch Swarowsky in der deutschen Übersetzung des Or-
phée) viele dieser punktuellen Textausdeutungen aufgeben, um erstens einer ver-
änderten, nicht mehr so stark auf die barocke Musikrhetorik Bezug nehmenden 
Tonsprache den Weg zu bereiten und zweitens die Kohärenz größerer Werkseg-
mente zu befördern. In Bezug auf eine exemplarisch herausgegriffene Isotopie-
ebene – nämlich die werküberspannende Gleichung zwischen Liebesglück und 
Himmelswonne bzw. Einsamkeit und Höllenqual – wurde klar, dass in allen vier 
Derivaten bestimmte Formulierungen (und im Orphée darüber hinaus die hinzu-
kommenden Musiknummern) den Aufbau der gleichen Isotopieebene zum einen 
befördern, zum anderen aber auch hemmen können. Im zweiten Fall kann es dazu 
kommen, dass das Zielkommunikat den Aufbau von Isotopieebenen ermöglicht, 
die im Originalkommunikat nicht so offensichtlich, sondern lediglich rudimentär 
vorgezeichnet waren. Auch hier manifestiert sich die Kreativität der Übersetzer-
persönlichkeiten. Im Hinblick auf jene musikalischen Episoden des Originals, die 
eine gewisse synsemantische Kontradiktion zur Textaussage aufbauen, wurde 
anhand aller Übersetzungen beschrieben, wie wichtig es ist, dass der Übersetzer 
einen Text liefert, der eine die sich widersprechenden Elemente ‚versöhnende‘ 
Deutung des Rezipienten zu initiieren imstande ist, der dieses Spannungsverhält-
nis also nicht ungelöst und den Interpreten damit unbefriedigt zurücklässt. 
6 Fazit und Ausblick 
517 
 
In Kapitel 5.4 sind die translatorischen Lösungen von Gluck/Moline, Abert und 
Swarowsky auf der Signifikantenebene analysiert worden. Da beim Operntrans-
fer v. a. die Rezitative Veränderungen erfahren, beschränkten sich die Ausfüh-
rungen auf diese Teilkommunikate. Es konnte dabei beobachtet werden, dass die 
Urheber der zielsprachlichen Rezitative grundsätzlich unterschiedliche Strate-
gien verfolgen, um Musik und Zielsprache in Einklang zu bringen: Für die fran-
zösische Fassung seines Orfeo hebelt Gluck das im Schrifttum häufig geäußerte 
Postulat aus, nach dem beim Transfer polysemiotischer Kommunikate eine Ver-
änderung der nonverbalen Anteile schlicht nicht gestattet sei. Er lässt sich von 
Moline neue französische, aber am Inhalt der originalen Textpassagen orientierte 
Rezitative dichten, die er nahezu von Neuem vertont. Solche Freiheiten können 
sich die Librettoübersetzer Abert und Swarowsky nicht herausnehmen. Obwohl 
Übersetzungstheoretiker darin übereinstimmen, dass solchen Folgeübersetzern 
die Handhabe zur eigenständigen Veränderung des Notenmaterials nicht gewährt 
werden sollte, nimmt Abert, seines Zeichens selbst Musiker, dennoch in seiner 
Übersetzung etliche Notenveränderungen vor. Die zahlreichen Notenaufspaltun-
gen und -zusammenziehungen lassen sich immerhin auf den Willen zurückfüh-
ren, die Musik an die Prosodie des von ihm erstellten Translats anzupassen. Swa-
rowsky hingegen entspricht der translationspraktischen Empfehlung und wählt 
zielsprachliche Formulierungen, die nur wenige Veränderungen des Notenmate-
rials vorsehen. An seinem Translat ließen sich die vielfältigen sprachlichen Ope-
rationen nachweisen, die ihm als silbenerweiternde und -reduzierende Verfahren 
die syntaktische Übereinstimmung von Musik und Zieltext ermöglichten. 
Zuletzt ist in Kapitel 5.5 auf die Frage eingegangen worden, inwiefern die 
Akteure des Kulturtransfers, darunter die Übersetzer, ein Zielkommunikat gestal-
ten, das all jene erforderlichen Eigenschaften aufweist, um von den Interpreten 
der Oper aufgeführt – d. h. hier: gesungen – werden zu können. Es wurde zum 
einen auf die Konsequenzen von Glucks Entscheidung eingegangen, die Titel-
rolle seiner Komposition, statt wie ursprünglich für einen Kastraten, für einen 
hohen Tenor umzuschreiben. Es wurden aber auch die deutschen Übersetzungen 
des Orfeo auf ihre Sanglichkeit hin überprüft. Dazu wurden die im theoretischen 
Schrifttum immer wieder beschworenen Kriterien der Konsonantenarmut, des a-
Vorkommens und der Beibehaltung der originalen Vokale herangezogen. Ergeb-
nis der Auswertung war dabei, dass das Prädikat der sanglichsten Übersetzung 
immer einer anderen Übersetzung zu verleihen war, und zwar in Abhängigkeit 
vom jeweils gewählten Kriterium. 
Die in der vorliegenden Untersuchung gestellte übergeordnete Frage nach 
dem Spannungsverhältnis zwischen Einschränkung und translatorischer Kreati-
vität beim Transfer ästhetischer polysemiotischer Kommunikate lässt sich wie 
folgt beantworten: Die nonverbalen Anteile eines polysemiotischen Kommuni-
kats stellen nicht nur Hürden für deren Transfer dar, sondern können auch krea-
tive Räume öffnen. Denn der Übersetzer besitzt trotz (oder gerade wegen) der 
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Einschränkungen doch einen gewissen Spielraum. Translate können dann inso-
fern als kreativ eingestuft werden, als Rezipienten durch sie neue Perspektiven 
auf ein Original gewinnen, die ohne die jeweilige Übersetzung nicht evident ge-
wesen wären. Mit seinem Text reorganisiert der Übersetzer die synsemiotischen 
Beziehungen im Kommunikat neu. Dies führt dazu, dass ein Zielkommunikat mit 
neuer Identität in Umlauf gerät. Die jeweilige Übersetzerpersönlichkeit (und de-
ren Übersetzungspoetik) rückt damit in den Fokus der Aufmerksamkeit. Die vor-
liegende Arbeit ist insofern anschlussfähig an aktuelle Tendenzen der Überset-
zungsforschung, die verstärkt auf den Translator eingehen.  
Freilich befindet sich die Polysemiotizitätsforschung immer noch in einer 
Etablierungsphase, und ein Großteil der Forschungsarbeit bleibt noch zu leisten. 
Auch im Rahmen der vorliegenden Studie mussten Schwerpunkte gesetzt und 
andere Aspekte vernachlässigt werden. Das Ziel der vorliegenden Monographie 
wäre erreicht, wenn sie dazu beiträgt, dem sich entwickelnden Gebiet der trans-
lationsorientierten Polysemiotizitätsforschung weitere tragfähige Ausgangs-
punkte zu geben. Erst die fortgesetzte Beschäftigung mit dem Phänomen der Po-
lysemiotizität und die Erforschung weiterer Spielarten komplettieren das Anlie-
gen, das auch diese Arbeit motiviert hat. Präzisierungen und gegenstandsbezoge-
ne Änderungen der aufgestellten Systematik sind in jedem Fall möglich und wün-
schenswert. Die zahlreichen Hinweise auf weiterführende Literatur könnten da-
bei eine Einstiegsmöglichkeit für die weitere Vertiefung bieten. 
Wenngleich auch in der vorliegenden Arbeit Seitenblicke auf andere Kom-
munikatsorten gewagt wurden, ja einige Theoreme sogar aus anderen Bereichen 
als dem der Opernforschung und der Theorie zur Librettoübersetzung stammen, 
bleibt detaillierten Folgeuntersuchungen die Frage überlassen, inwiefern sich das 
vorgelegte Beschreibungsinstrumentarium auf alle Spielarten (ästhetischer) po-
lysemiotischer Kommunikation und deren Rolle in interkulturellen Transferpro-
zessen übertragen lässt. Denkbar wäre auch eine Erweiterung des hier umrissenen 
Forschungsbereichs durch den Miteinbezug anderer und womöglich sehr viel 
weiter voneinander entfernter Kulturen und Sprachen, als dies in der vorliegen-
den Arbeit der Fall war. Andere Kulturen und andere Sprachen rücken unter Um-
ständen abweichende sympraktische, synsemantische, syntaktische und symphy-
sische Bezugnahmen in den Vordergrund. Ausgeklammert wurde in der 
vorliegenden Studie auch die Diskussion rund um die Translationsrelevanz der 
Polysemiotizität in Dolmetschprozessen. Es könnte sich dennoch als gewinnbrin-
gend herausstellen, die verschiedenen Arten des Dolmetschens auf der Grundlage 
der Polysemiotizitätsforschung, wie sie hier umrissen wurde, kontrastiv mitei-
nander zu vergleichen, um dann etwa die (u. U. monosemiotischen) Kompensa-
tionsstrategien von Simultandolmetschern in der Kabine zu beschreiben, denen – 
so sei in Form einer Hypothese geäußert – im Vergleich zu den für die Rezipien-
tenschaft sichtbaren Konsekutivdolmetschern ein reduziertes Zeicheninventar 
zur Vermittlung des gleichen Inhalts zur Verfügung steht. 
6 Fazit und Ausblick 
519 
 
Die translationsorientierte Polysemiotizitätsforschung kann in einer bestimmten 
Hinsicht auch den Schauplatz für eine Neuorientierung der Translationswissen-
schaft und damit für eine erneute Aushandlung und Dimensionierung ihres Ein-
zugsgebiets darstellen. Die alleinige Fokussierung auf den Texttransfer wird in 
einschlägigen Studien nunmehr als obsolet dargestellt (vgl. z. B. Gottlieb 2001, 
2005), schließlich treten Repräsentanten unterschiedlicher Kulturen ja nicht nur 
über sprachliche Ausdrucksformen miteinander in Dialog. Die translationsorien-
tierte Polysemiotizitätsforschung könnte sich dann als jener zukunftsträchtige 
Bereich herausstellen, in dem sich das heuristische Interesse der Translationswis-
senschaft und der Kulturtransferforschung bzw. der interkulturellen Kommuni-
kation überschneiden. 
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8 Anhang 
8.1 Von Orfeo ed Euridice (1672) zu Orphée et Euridice (1774) 
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8.2 Tonartenfolge und satztechnische Faktur  
in „Che puro ciel“ (Orfeo II.2) 
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Polysemio� sche Kommunika� on ist per se kein neues Phänomen. 
Vielmehr stellt der kombinierte Einsatz heterogener semio� scher 
Ressourcen in allen Bereichen der interpersonalen Kommunika� on 
den Normalfall dar. Auch im ästhe� schen Kontext bildet die Poly-
semio� zität seit jeher die Grundlage für schöpferische Grenzüber-
schreitungen und sinnlich-ganzheitliche Erfahrungen – und dies tut 
sie nicht erst seit Wagners Vorstellung des alle großen Einzelkünste 
umfassenden Gesamtkunstwerks, wie dieser sie ab ca. 1850 in seinen 
polemisierenden Kunstschri� en erörtert hat.
Neu ist dagegen die wissenscha� liche Ambi� on, solche kommunika-
� ven Prozesse vollumfänglich beschreiben zu wollen. Inwiefern eine 
Relektüre semio� scher ‚Klassiker‘ (Ferdinand de Saussure, Charles 
S. Peirce, Charles Morris und Karl Bühler) diesem Anliegen entge-
genkommt, ist Gegenstand der vorliegenden Studie. Es wird sich 
im Besonderen der Frage gewidmet, welche Rela� onen zwischen 
den Kons� tuenten eines polysemio� schen Kommunikats bestehen 
können und was geschieht, wenn dieses Rela� onsgefüge – etwa 
im interkulturellen und interlingualen Transfer – notwendigerweise 
umdisponiert werden muss, um Akzeptanz bei einer neuen Zielrezi-
pientenscha�  zu erfahren. Veranschaulicht werden die Implika� onen 
solcher jenseits von Sprach- und Kulturgrenzen ablaufender polyse-
mio� scher Kommunika� onsprozesse anhand von Beispielen aus dem 
Bereich der Libre� oübersetzung.
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